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"HANS WERNER HENZE- 


Uraufführung an der Hamburgischen 
Staatsoper am 22. Mai 1960: 


Der Prinz von Homburg 


Oper in drei Akten nach dem Schauspiel 


von Heinrich von Kleist 


Für Musik eingerichtet 


von Ingeborg Bachmann 


Nach »Boulevard Solitude« (..... Es schien fast eine Sensation zu werden — aber 
es wurde mehr. ..... Die Welt, Heinz Joachim) 
und »König Hirsch« (..... Henze hat dreißigjährig eine Meisterschaft und 


Weite des künstlerischen Horizontes erreicht, die ihn an 
die Spitze seiner Generation stellt..... 


Süddeutsche Zeitung, H. H. Stuckenschmidt) 


darf man der Hamburger Uraufführung der dritten Oper Henzes 
als einem Ereignis von internationalem Rang in der Geschichte des musikalischen 


Theaters entgegensehen. 
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Hans Werner Henze 


Neue Aspekte in der Musik 


Den nachstehenden Vortrag hielt Hans Werner Henze auf den Braunschweiger 


„Festlichen Tagen Neuer Kammer-Musik”, über die wir im Dezember-Heft der 


„NZ für Musik“ berichteten. Da die programmatischen, teils auch polemischen 


Ausführungen zur kompositorischen Situation der musikalischen Avantgarde 


von einem ihrer führenden Köpfe breitestes Interesse beanspruchen dürften, 


wird der Vortrag hier erstmals im Wortlaut veröffentlicht. 


Wieder einmal soll über Musik gesprochen werden 
— wieder einmal soll der Versuch unternommen 
werden, diesem eigentümlichen Wesen aus Klang, 
dem die Worte fehlen, mit Worten näherzutreten: 
Worte sind der Musik fern, und die Annäherung 
der beiden Elemente, die zuweilen stattfindet, sei 
es in künstlerisch=schöpferischer oder sei es in 
analytischer Weise, bringt sie beide wie feind= 
liche Chemikalien zum Brodeln. Musik kann über 
Worte herfallen wie ein Sturm, Worte können die 
Musik erniedrigen oder erhöhen, und die Musik 
kann Worte zerstören, verändern, in ihrer Bedeu= 
tung exaltieren oder verringern. In den letzten 
Jahren ist über die beiden Wesenheiten „Wort 
und Musik“ oft, und auf andere Weise als zuvor, 
gesprochen worden. Man hat über die Trennung 
gesprochen, man hat neue Verbindungsmöglich= 
keiten aufzufinden versucht, und man hat in 
einigen Fällen festgestellt, daß (allerdings unter 
besonderen technischen und ästhetischen Voraus= 
setzungen) für das Wort überhaupt keine musi= 
kalische Verwendungsmöglichkeit mehr existiert: 
In diesen Fällen ist Sprache aus der Welt der Musik 
bewußt verbannt worden, um der Reinheit der 
Töne willen, welche, wie es heißt, unter der An= 


 wesenheit fremder Gäste leidet. Wenn, wie unter 


Zwang, noch einmal das Wort, und sei es selbst in 
höherer Sprache, hinzutritt, würde man es der 
Reinheit der Musik zuliebe zermalmen müssen, 
verzerren, verändern bis in die Unkenntlichkeit, 
es in Klang verwandeln und ihm somit seinen Ut= 
sprung und seine Bedeutung rauben. Die Ent- 
fernung des sinnvollen, aussagenden Wortes läßt 
darauf schließen, daß mit der Annulierung der gei= 
stigen Substanz dieser doch freiwillig erwählten 
Materie „Sprache“ auch in der Musik selber etwas 
sich verändern will, was den Ursprung, die philo= 
sophische und soziologische Bedeutung und Funk= 
tion der Musik selber in Frage stellen würde. 


Es gibt Musiker, die in den Worten nur die Wörter 
sehen, und an diesen bezaubert sie nur der Klang 
ihrer Vokale und Konsonanten (so wie schon in 
früheren Jahrzehnten wieder andere vom Klang 
der Motoren oder von Dampfpfeifen sich ans 
gezogen fühlten) — der poetische Sinn einer 
sprachlichen Phrase wird hier also bewußt ent= 
fernt — manche sagen: vertieft, dem Reiz des 
Wortklangs zuliebe, ohne zu bedenken, daß die 
Sprache, wenn sie ihrer Funktion beraubt wird, zu 
einem hilflosen und auch intellektuell unbefriedi= 
genden Gegenstand wird, einem Mittelding zwis 
schen der Botschaftlosigkeit unzusammenhängen= 
der Worte und einem Klang, dessen es nicht bes 
darf und der den wirklichen Klängen der organi= 
sierten Klangkunst Musik in allem nachsteht. Uns 
erkennbares, das seinen Sinn nicht mehr offen= 
baren kann, weil es ihn entweder verloren hat 
oder weil es ihn nicht preisgeben will, kann natür= 
lich nicht mehr erkannt, verstanden oder angesehen 
werden und soll auch wohl nichts sein als Enigma, 
Verschlüsselung oder ein pures Nichts. Diese Art 
von Umgang mit der Sprache, der in vielen Dingen 
den bewußt kunstlosen und infantil verzweifelten 
Handlungen des Vor-Dada, des Dada und des 
Nach-Dada ähnelt, deutet sich vielleicht in einem 
Vergleich mit dem Verfahren des Malers Dali: 
Objekte, von jeher vertraut, treten aus ihrem Zu= 
sammenhang oder treten in konträren Realisie= 
rungen auf, während die Objekte selbst aber 
keinerlei materialistische Veränderungen  auf= 
weisen und in der Manier des Cinquecento und 
anderer Schulen gemalt sind. Jedes Schulkind weiß 
es: Das ist das Verfahren des Surrealismus. Das 
Betrachten einer solchen Montage unzusammen= 
hängender Objekte endet im Erkennen der ver= 
stellten alten Zusammenhänge, und der Betrach= 
ter, nachdem er für eine Weile über der Ver= 
fremdung zauderte, konstatierte sogleich die Eulen= 


spiegelei des Verfahrens, wonach ihm dann ein 


kleiner unschuldiger paranoider Schauer nach, 


Belieben bleiben mag. Genauso ist es mit Wörtern: 
Selbst in der Vereinzelung tragen sie eine un= 
weigerlich von Konventionen und Erfahrung ge= 
schwängerte Bedeutung, die das Hinzutreten 
anderer Wörter bestenfalls verringern, erhöhen 
oder vertiefen, nicht aber entstellen kann, außer 
vielleicht in ganz übertragenem Sinn, und das Ver- 
ändern der Zusammenhänge führt automatischer 
und dringlicher als gewünscht zu Assoziationen: 
Das, was vermieden werden sollte, dringt unter der 
Verstellung doppelt deutlich in die Sphäre des Be= 
wußtseins. Man beobachtet Manipulationen. Wer 
einen Satz gehört hat wie Shakespeares: 


To=morrow, and to-morrow, and to=morrow 
Creeps in this petty pace from day to day 
To the last syllable of recorded time —, 


dem wird sich über den reinen Klang der Sprache 
hinaus, über die Umstände hinaus, unter denen 
man den Satz gehört hat, und über den rein ge= 
dächtnismäßigen Nachhall dieses Satzes hinaus im 
Unterbewußtsein etwas bilden, das die Wörter 
einzeln und vereinsamt als eine Qualität weiter= 
existieren läßt. 


Es hat sich da im Innern eine Klangkultur gebildet, 
ein kleiner Reichtum im Unterbewußtsein, der es 
nicht zuläßt, daß in Zukunft der Wesenheit dieses 
Besitzes Abbruch getan wird: Worte können in 
ihrem Bedeutungsreichtum gestört und bis in ein 
Höchstmaß von Spannung hingeführt werden, aber 
ihr Sinn ist unabhängig von solcher Gewalt und 
Willkür. Eine junge Stimme der Literatur sei in 
diesem Zusammenhange zitiert: Ingeborg Bach= 
mann wendet sich in ihrem Gedicht: „Rede und 
Nachrede” selbst an das Wort und sagt: 


Wort, sei von uns, 
freiwillig, deutlich schön. 


Und von dieser ganz modernen jungen Stimme 
können wir auch Dinge über neue Zusammen- 
hänge zwischen Musik und Dichtung vernehmen, 
Gedanken, aus denen unmittelbar auch etwas über 
die freien und entschlossenen Schritte zu ver- 
nehmen ist, die die jüngere Dichtkunst in ganz 
neuer Zeit unternommen hat: 


„Wir haben ja aufgehört, nach ‚poetischen In= 
. halten’ in der Musik zu suchen, nach ‚Wortmusik’ 
in der Dichtung. Zwar sind beide Zeitkünste, aber 
wie verschieden wird in beiden gemessen: ungleich 
strenger in der Musik, ungleich unbefangener in 
der Sprache; die Dauer einer Silbe ist noch in den 
Ketten eines Metrums vage, unbestimmbar. Fürch= 
tet daher vielleicht eine Musik, von der es heißt, 
daß sie nichts ausdrücke, ausdrücken wolle und 
die Kommunion sucht, ohne sich gemein zu machen, 
an Reinheit zu verlieren in diesem Umgang? Mehr 
noch: Fürchtet sie, die schon die Instrumente an 
die Grenzen der Spielbarkeit treibt, deren Eigen 
tümlichkeiten neu behandelt oder sie abzuschütteln 
versucht, jedes Hemmnis wegwissen will und die 
auf der Suche nach Renaissance und einer neuen 
Unschuld ins Unbegrenzte blickt, daß sie sich mit 
einer verschuldeten Sprache der menschlichen 
‚Stimme überantworten muß? Denn die Eigentüm= 
lichkeit dieser Stimme, die so und so beschaffen ist, 
wird kein Fortschritt aus der Welt schaffen. 


Den geistigen Ansprüchen der Musik scheint also 
die Sprache, den technischen die Stimme nicht ge= 
wachsen zu sein. Es sieht aus, als hätten die beiden 
Künste zum erstenmal einen Grund, auseinander- 
zugehen. 


Das Wort, aus der Musik verbannt, würde sich ab= 
zufinden wissen. Wir, befaßt mit der Sprache, 
haben erfahren, was Sprachlosigkeit und Stumm= 
heit sind — unsere, wenn man so will, reinsten 
Zustände! —, und sind aus dem Niemandsland 
wiedergekehrt mit Sprache, die wir fortsetzen 
werden, solang Leben unsere Fortsetzung ist. 


Aber müssen die Künste wirklich auseinander= 
gehen in einem Augenblick, in dem jedes Verfehlen 
eine versäumte Rettung ist, jedes Verkennen von 
Geist in einem ähnlichen Geist die Todtraurigkeit 
befördert? Unser Bedürfnis nach Gesang ist da. 
Muß der Gesang zu Ende gehn? 


Obwohl wir, wie nie zuvor, leicht geneigt sind, 
preiszugeben, uns abzufinden, behalten wir den 
Verdacht, daß eine Spur von der einen zur anderen 
Kunst führt. Es gibt ein Wort von Hölderlin, das 
heißt, daß der Geist sich nur rhythmisch aus= 
drücken könne. Musik und Dichtung haben näm= 
lich eine Gangart des Geistes. Siehaben Rhythmus, 
in dem ersten, dem gestaltgebenden Sinn. Darum 
vermögen sie einander zu erkennen. Darum ist da 
eine Spur. Und steht nicht an jeder Wegkehre der 
Musik auch eine neue Dichtung? Bringt nicht eine 
neue Nachbarschaft die neue Befeuerung? Die 
Worte suchen ja längst nicht mehr die Begleitung, 
die die Musik ihnen nicht geben kann. Nicht deko- 
rative Umgebung aus Klang, sondern Vereinigung. 
Den neuen Zustand, in dem sie ihre Eigenständig= 
keit opfern und eine neue Überzeugungskraft ge= 
winnen durch die Musik. Und die Musik sucht 
nicht mehr den belanglosen Text als Anlaß, son= 
dern eine Sprache in harter Währung, einen Wert, 
an dem sie den ihren erproben wird. 


Wie ein Stigma haftet darum die Musik den Dich- 
tungen, zu denen sie Liebe hat, an, denen von 
Brecht, Garcia Lorca und Mallarme, Trakl und 
Pavese und den älteren, die immer am Starkstrom 
Gegenwart hängen, von Baudelaire, Whitman und 
Hölderlin (oh, wie vieleswären zu nennen!). Sie 
bestehen wohl weiter für sich, aber sie haben ein 
kostbares: zweites Leben in dieser Verbindung. 
Denn wie die neuen Wahrheiten können die alten 
von der Musik geweckt, bestätigt und nach vorn 
gerissen werden; und jede Sprache, .die diese 
Wahrheiten ausspricht — die deutsche, die italie= 
nische, die französische, jede! —, kann durch Musik 
ihrer Teilhabe an einer universalen Sprache wieder 
versichert werden. 


Die Musik ihrerseits gerät mit den Worten in. 


ein Bekenntnis, das sie sonst nicht ablegen kann. 
Sie wird haftbar, sie zeichnet den ausdrücklichen 
Geist des Ja und Nein mit, sie wird politisch, mit= 
leidend, teilnehmend und läßt sich ein auf unser 


Geschick. Sie gibt ihre Askese auf, nimmt eine 


Beschränkung unter Beschränkten an, wird an= 
greifbar und verwundbar. Aber sie braucht sich 
darum nicht geringer zu fühlen, Ihre Schwäche ist 
ihre neue Würde. Miteinander, und voneinander 
begeistert, sind Musik und Wort ein Ärgernis, ein 
Aufruhr, eine Liebe, ein Eingeständnis. Sie halten 


die Toten wach und stören die Lebenden auf, sie 


gehen dem Verlangen nach Freiheit voraus und 


dem Ungehörigen noch nach bis in den Schlaf. Sie 
haben die stärkste Absicht, zu wirken.” 


Soweit die Stellungnahme der Literatur zu den 
Aggressionen der Musik. 


Wir sehen, es besteht Anlaß, auch von der Seite 
der Musik her, unser Verhalten zum Text noch 
einmal zu revidieren und uns noch‘ einmal Ge= 
danken zu machen, wohin uns geschichtliche Ver= 
antwortung auf der einen Seite und unser gegen= 
wärtiges Wirken auf der anderen tragen können. 


Das, was als neue Aspekte hier nun erörtert 
werden will, hat nichts an sich von neuen Parolen, 
neuen Manifesten, will nicht den Grundstein zu 
einer neuen Schule legen, sondern will in aller 
dem Objekt gebührenden Vorsicht und Realität 
durch Vergleiche, Gegenüberstellung und auch 
wohl durch Demontagen etwas von dem heraus= 
heben, was an neuen Aspekten zu den heutzutage 
unter dem Begriff „modern“ zusammengefaßten 
Erscheinungsformen hinzutritt. 


Immer wieder, und mit Bevorzugung durch Theo= 
retiker, wird der Musik, auch meist noch der heu= 
tigen, vorgeworfen, sie leide unter Anwesenheit 
von Psychologie innerhalb ihrer fünf Linien, wo= 
mit wohl gemeint ist, daß aus musikalischen Vor= 
gängen sich psychologische Dinge, wenn nicht 
Schlimmeres, assoziiert. Man wünscht diese Dinge 
— Psychologisches, das man in Temposchwankun- 
gen, Dynamik, Akzent und Cantilenen zu erkennen 
glaubt — aus der Musik „auszuklammern“. Hierzu 
müßte vielleicht gesagt werden, daß es da gar 
nichts auszuklammern gibt. Der Verdacht, daß 
Psychologie in Rubati und Dynamik zu sehen sei, 
ist ein Verdacht, der auf seinen Urheber zurück= 
fällt, dessen Erziehung vielleicht noch mit Hilfe 
von Konzertführern und Einführungstexten auf 
der Rückseite von Schallplattenmappen vor sich 
gegangen ist: Die Musik hat keine Psychologie und 
leidet auch an keinem literarischen Hintergrund, 
sie besitzt nur, worauf immer wieder zurückgeführt 
werden muß, eine in sich selbst, um sich selbst 
rotierende Nomenklatur von Spannungen, die in 
ihr selbst entstehen, Selbst auf dem musikalischen 
Theater ist dieser Sachverhalt gegeben, die Rolle, 
die auch hier der Musik zufällt, auch da wo es ihr 
Verfasser gar nicht wünscht, ist die mehr oder 
weniger freiwillige Rolle der Darsteller von Ton= 
folgen und Rhythmen. Der Kanon des berühm- 
ten G=Dur=Quartettes im ersten Akt des „Fidelio” 
läuft unabhängig von den vier verschiedenen Ge= 
fühlen, die der Text ausdrückt, ab, die Spannung 
ist eine rein in Musik beruhende, absolut aus 
Tönen kommende, den Text amalgamierende. Der 
Grund der Spannung, das Niveau der Lösung, die 
Reinheit des Metiers ergeben einen gewissen 
Effekt bei dem Publikum, je nach Begabung und 
Vorbereitung stärker oder schwächer, nebelhafter, 
erhebender oder deprimierender, einen Effekt, den 
mancher gern psychologisch deuten möchte, wäh= 
rend er jedoch beim idealen Hörer — und nur an 
den denken wir ja — absolut nichts anderes ist als 
Reaktion auf die erfolgreiche Kenntnisnahme des 
vorgeführten Prozesses. Der Sinn der Musik, der 
aus Musik besteht, wird da vom geistigen Partner 
des Gespräches aufgefangen, aufgefunden. Die 
Schwierigkeit, in der unbekannte Musik, mit 
neuen, unbekannten Mitteln konzipiert, sich 
' immer wieder befindet, ist die, sich plausibel zu 
machen. Plausibel: nicht, um Banausen zu schmei= 


De 


‚cheln, nicht um unverständliche Reaktionäre zu 


erfreuen, sondern plausibel in dem Sinne, als sie 
doch, gegenübergestellt den Jahrhunderten von 
Erfahrungen, einen Kraftbeweis anzutreten hat, 
den zu unterschätzen oder abzulehnen nur Naivi= 
tät und Ignoranz sich anmaßen dürfen. Nicht nur 
meinen wir, daß die Höhe des Anspruches, wenn 
nicht gewachsen, so doch jedenfalls nicht ver= 
ringert ist, sondern daß die Deutlichkeit und 
Transparenz einiger Leistungen. zwischen dem 
14. Jahrhundert und dem unseren, in denen es 
gelungen ist, einige unwandelbare Eigenschaften 
der Musik in Verbindung mit ihrem technischen 
Aspekt einzufangen, aufzuzeichnen, zu präzisieren, 
zu lokalisieren, von uns das gleiche Maß an Deut= 
lichkeit und. Transparenz verlangen dürfen. Es 
handelt sich hier nicht um ästhetische Forderungen. 
Diese werden heute gerne als veraltet beiseite ge= 
lassen, vielleicht auch nur, weil sie zu unbequem 
sind und im Moment nicht gebraucht werden 
können. Vieles, das unbequem ist und aus dem 
Bewußtsein verdrängt werden soll, läßt sich unter 
der Kennmarke -,‚veraltet” auf ein totes Gleis 
schieben. Hier handelt es sich aber jetzt um tech= 
nisch=theoretische Forderungen, die man nüchtern 
beobachten kann. Die musikalische Schrift, ihre 
Zeichen und Symbole, wie sie sich für Europa aus 
der griechischen Klassik eröffnet haben, sind in 
jahrhundertelanger Entwicklung immer wieder als 
plausibler Gegenstand der Vermittlung für den 
Interpreten betrachtet worden, in wenigen periphe- 
ren Fällen auch als Lesestoff, für den Fachmann in 
erster Linie. Das Problem der Aufzeichnung, der 
Kodifizierung, hat in allen Zeiten unserer Musik 
die Musiker beschäftigt, und es wurde und wird an 
ihrer Perfektion gearbeitet, an ihrer genauen Ent= 
sprechung mit dem konzipierten Klangbild, bis an 
den heutigen Tag, da neue Schwierigkeiten der 
Aufzeichnung eingetreten sind, da zuweilen das 
Ausmaß der Konzentration von Tongebilden auch 
die Ausführung unmöglich macht. Von hier aus 
kommt es dann zu Lösungen, Auflösungen, Be- 
freiungen, dadurch, daß dem Spieler Improvisation 
vorgeschlagen, der Notentext aufgegeben wird — 
die Frage taucht auf, ob man hier wirklich von 
Befreiung sprechen darf oder ob man besser „Ver= 
einfachung“ sagt, ob nicht eine Art von Belastung 
eintritt, die viel schwerer zu tragen ist, als’ die Last 
der Tradition mit dem erst kürzlich erreichten 
Höhepunkt bei Webern und bei einigen der aus 
Webern hervorgegangenen Resultate. Denn die 
Überlieferung des Notentextes zusammen mit der 
Musikübung, die aus ihr resultiert, bietet ja gar 
nicht Unfreiheit, übt ja gar nicht den düsteren 
Zwang aus, über den so geklagt witd, und es 
muß nicht notwendig so sein, daß durch die 
komplexe Universalität innerhalb der Gramma= 
tiken, innerhalb der Formeln ein Komponieren 
sich des Gebrauches seiner spontanen, konkreten 
Einbildungskraft enthoben fühlen müßte. Und 
es muß auch nicht sein, daß der Zwang des 
Pentagramms keine Dimension mehr für un= 
vorhergesehene, spontane Empfindungen frei läßt. 
Freilich ist es schwieriger, den fünf Notenlinien, 
den instrumentalen Begrenzungen und den vo= 
kalen Naturgegebenheiten unterworfen zu sein, 
sich zu unterwerfen, als ohne diese Dinge „musi=- 
kantisch” sich einer gewissen Verantwortung zu 
entziehen. Es gibt selbstverständlich Momente, 
wo die musikalische Theorie sich begrifflich mit 


- 


der Kompositionspraxis identifiziert (ein auch 
heute von fast allen Musikologen geschätztes 
Verfahren), und wo sie somit die Praxis der Crea= 
tion vernichtet oder sie jedenfalls monströs über= 
wuchert, wo die Regeln die Gesetze der Musik 
zerstören. Solche Momente gab es auch schon 
- mehrfach in der Vergangenheit, aber immer wieder 
hat man sich einer solchen Überwucherung durch 
Musiktheorie zu entziehen vermocht: durch schnel= 
les Ausweichen, durch Seitensprünge, elegantes 
Überspielen und auch durch brutales Zerschlagen. 
Und immer wieder hat man aus der Vielfalt des 
vorhandenen Materials, das verbraucht und nutz= 
- los schien, eine Auswahl getroffen, die Töne unter 
der konstruktiven Hand neu zu sich selbst kommen 
lassen — und das auf dem Boden relativer Voraus= 
setzungslosigkeit, die sich beim Auftauchen neuer 
Ideen einstellt. Daraufhin haben andere dann eine 
Theorie, einen Mechanismus gemacht; aus etwas, 
das anfangs nur eine Arche Noah war, auf der 
einer die Sintflut der Theorie hatte überleben 
wollen, wurde ein Gebrauchsgegenstand, eine 
Zwitschermaschine, ohne Blick für Vergangenheit 
oder Zukunft entworfen, gemacht aus dem Gegen= 
wärtigen, dem Nächstliegenden. Aus dem, was das 
Gebot einer Stunde an Auswahl verlangte, wurde 
ein neues, theoretisch fundiertes, schwer lastendes 
System, das alsbald seinerseits zu wuchern be= 
gann. 


Aber wir glauben, daß auch heute, wenn Werke 
durch Übertheorisierung an den Rand der Auf- 
führbarkeit, ja der Lesbarkeit getragen sind, ein 
anderer Ausweg möglich ist, als der in die Stille 
der Tonlosigkeit oder in eine Welt der Improvi= 
sation oder des Schalls oder des Geräusches an 
sich: Der einzige Ausweg für diejenigen, die in der 
Überzeugung leben, daß die Musik vorbei sei, ist 
dieser, keine Musik mehr zu machen. Die anderen, 
die darauf bestehen, noch Musik aufzuschreiben, die 
den neuen Gnaden der alten Schönheit nachgehen, 
und zwar innerhalb der europäischen Zeichenwelt, 
innerhalb der Überlieferung, werden auf der Über- 
lieferung aufbauen. Etwas wird sich mit den 
Zeichen verändern müssen, etwas wird sich an= 
bahnen müssen, damit Text und Ausführung 
erneut die Schwebe halten können. Vielleicht muß 
noch einmal ganz umgedacht werden. Ich meine, 
daß die Zeichen, die Symbole, die Chiffren etwas 
in sich tragen, das zur Musik, zum Musikersein 
gehört wie die Gliedmaßen zu einem Körper; in 
der heutigen Schwierigkeit ihrer Handhabung 
liegt keine Einladung zum Verzicht, sondern der 
Anreiz zu einer neuen Fühlungnahme, zur Um- 
wertung, vielleicht sogar zur Zerstörung bestehen- 
der Sanktionen. Aber dies alles wird nicht gehen 
durch simples Anfertigen von Ornamenten, ohne 
daß man an einen Sinn dabei zu glauben geneigt 
ist (vermeiden wir das Wort „Verantwortung“, 
obwohl es nicht so schlecht hierher paßt), es wird 
nicht gehen, ohne in solchen neuen Figurationen 
auch eine neue geistige Rede sich vorzustellen, ohne 
sich oberhalb des Machens an sich noch etwas 
dazu einzubilden, es wird nicht gehen, ohne die 
Gebilde in ihrer Beziehung zum Begriff „Kunst“ 
zu sehen. Bei dieser Forderung laufen wir leicht 
Gefahr, zum alten Eisen geworfen zu werden oder 
eine Sache zu verraten, wenn wir wünschen, daß 
Kunst an sich, eine Geistigkeit, eine Disziplin noch 
den Grund unseres Tuns ausmachen soll — wir 


machen uns verdächtig: einerseits der Erfolgs- 
lüsternheit (denn was wäre heute erfolgreicher 
als Worte wie „Geistigkeit” mit sich herum= 
zuführen?) und andererseits auch der Romantik. 
Letzterer Verdacht ist schon deshalb so schwer 
abzuwehren, weil das Kennwort „Romantik“ 
selbst von Nebelschwaden umgeben, von Wagner- 
tuben umtönt ist und daher schlecht präzisiert 
werden kann. Man weiß also gar nicht, ob der 
Verdacht, wenn er sich bestätigen sollte, einem 
sehr mißfallen würde, besonders wenn es sich bei 
der gemeinten Romantik nicht um weltwehe 
Krankheitsformen handeln sollte, sondern um 
jene präzisen Bereiche, aus denen Menschen und 
Leistungen hervorgegangen sind wie Rimbaud, 
Verdi und der Sozialismus; aber eine volkstüm- 
lichere Form von Romantik ist ja wohl jene der 
Schwärmer, der Träumer, deren Begeisterung für 
das Ungenaue immer neue Wellen schlägt. Das 
sind unzeitgemäße, merkwürdige Romantiker, 
Ewig-Gestrige, die auf die geistigen Realitäten 
des heutigen Zustandes nicht einzugehen ver- 
mögen oder nicht eingehen wollen, und die über 
Fetischen und technologischen Details das Eigent= 
liche vergessen, der Begegnung mit (dem Eigent- 
lichen aus dem Wege gehen und dann in schwär= 
merischer Weise zu Buddha, Jesus und der Jugend- 
bewegung kommen, da dort von einer kulturellen 
Schwierigkeit allerdings nicht mehr geredet werden 
muß. Da ist ja dann alles mit einem Male so 
einfach! 


Aber zurück zu diesem Eigentlichen. Die Töne des 
temperierten Systems, ıganz gleich in welcher Ord= 
nung konzipiert, ganz gleich in welchem Blick= 
winkel gesehen, stehen in dieser Gegenwart 
erneut wie ein unbekanntes, unerforschtes Feld. 
Denn wenn Strawinsky und die Dodekaphonie die 
Art mit den Tönen umzugehen anders behandelten 
als ihre Vorfahren oder Nachkommen, was ist 
damit schon an Erschöpfendem an diesen Tönen 
selbst getan worden? Warum sollten sie dadurch, 
daß sie für eine Weile in bestimmten Systemen 
festgehalten waren, ausgedient haben? Sie sind 
ein hartes Rohmaterial, das sich nicht verändert. 
Nur wir verändern uns in unserem Verhalten zu 


‚diesem Rohmaterial. Indem sich einer klar wird 


über den Grad seiner historischen Belastung, hört 
die Belastung auf. Man muß die Töne in ihrer 
Bedingtheit, ihrem An-Sich, von ihrer Geschichte 
zu trennen vermögen. Sobald die Vorgeschichte 
der Töne, ihre Erlebnisse und Tragödien der 
letzten 500 Jahre unter das Bewußtsein gehen, 
ein Teil von uns selbst werden, ein Patrimonium, 
das uns trägt und dem wir nichts schuldig sind 
außer dem menschlichen und logischen Anspruch 
auf Genauigkeit und Unabhängigkeit (ein An- 
spruch der immer bestanden hat) — sobald wir 
uns selber nicht mehr geschichtlich bedrängt, son= 
dern geschichtlich getragen sehen, können wir neu 
anfangen mit der Freiheit. 


Der Spannungsgrad der Intervalle ist (physikalisch 
nachgewiesen, durch unsere Erfahrung bekräftigt 
und besiegelt) ein kommensurabler Faktor, den 
zu umgehen nur durch Ausflüchte in Klangwelten 
ohne diese Spannungsverhältnisse möglich ist, das 
heißt in Klangwelten, die außerhalb unseres mu= 
sikalischen Denkens liegen. Innerhalb des musika= 
lischen Denkens sind aber folgende Möglichkeiten 
aufgefunden: Spannungsreichere Intervalle werden 


ihre Spannung in neuer Weise wiedererlangen, 
sobald man ihren Spannungsfaktor erneutin Rech- 
nung zieht. Klangfarben, Rhythmen, Akkordisches 
und Thematisches müssen auf das Ziel des Werks 
hin erfunden werden. Konstruktionen und ihre 
Regeln ergeben sich aus den im Anfang des Werks 
dargelegten Erscheinungen, Erfindungen; ihre Ent= 
wicklung und Variation unterliegt keinerlei von 
außen kommender Vereinbarung und hängt ganz 
allein von den Notwendigkeiten des Werks ab. 
Die Regeln verlieren ihre Gültigkeit, nachdem der 
Schlußakt des Werkes geschrieben ist. Wie man es 
dreht und wendet, das Bild der Ziffer „Quinte” 
oder „Septe” bleibt das gleiche. Man kann es von 
seinem historischen Gebrauch lösen, man muß es 
unabhängig von seiner traditionellen Formelhaf= 
tigkeit sehen, und trotzdem wird der Wesenheit 
dieser Ziffern kein Abbruch getan. Gerade da aber 
erscheint kein Gespenst der Einschränkung, gerade 
darin erscheint die Musik heute in einem neuen 
Licht, erscheint die kreative Möglichkeit unter 
einem neuen Aspekt. Die Kunst ist immer in 
Gefahr und muß andauernd neu erfunden werden, 
um das Eindringen des Mechanischen, den unab- 
lässigen Ansturm von Monotonie und Zement 
(und Mechanik) abzuwehren. Es wäre noch zu be= 
merken, daß der in den letzten Jahrzehnten üblich 
gewordene übermäßige Gebrauch der permanent 
anwesenden spannungsreichen Intervalle sichnach= 
gerade zu einem sprachlichen Faktor entwickelt 
hat, den man nicht anders als mit „Slang“” bezeich- 
nen kann: Hier wird eine neue wählerische Arbeits- 
weise notwendig. Ähnlich wie es der Sprache er- 
gangen ist, bei der das Bombardement des Außer- 
ordentlichen zur Abstumpfung führte und nun 
neue Nuancen auf der Basis der zuvor wütend 
abgelehnten Diktion sich einstellen, muß auch 
von der Musik eine solche größere Mannigfaltig- 
keit und Geschmeidigkeit der Werte erwartet 
werden. Ob damit vorübergehend die Oberflächen 
solcher neuen Gebilde etwa einen Anschein von 
Regression haben oder nicht, wird dabei eine se= 
kundäre Frage sein müssen, abhängig vom rein 
technischen Prozeß der Korrektur. 


Ein Wort zu den Formen: Vielleicht ist es falsch 
zu glauben, daß Gebilde, wie beispielsweise die 
Sonatenform, heute noch irgendeine konstruktive 
Bedeutung haben könnten. Mit der Aufgabe der 
funktionsharmonischen Begriffe hat sich ihre Ge- 
stalt jedenfalls verändert. Trotz des Erlöschens 
einiger ihrer typischen Lebenselemente sind jedoch 
typische Gestaltungsfaktoren stehengeblieben, 
existieren Spannungen weiter, und neue Polari= 
täten sind erfunden worden und lassen sich weiter 
erfinden, die der Schönheit dieser alten Formen 
wieder näherkommen, unter neuen Aspekten, mit 
neuen Mitteln. Mittel erschöpfen sich schneller als 
Formen, und das Massaker einer Form entsteht 
meist aus Empörung über den Mangel an Mitteln 
sie zu füllen. Es könnten, wenn auch ein drin= 
gendes Bedürfnis danach nicht eigentlich evident 
ist, Begriffe wie Passacaglia, Fuge und dieser so 
unendlich reiche und dehnbare Begriff‘ der Va= 
riation, auf dessen Reichhaltigkeit erst letzthin 
wieder größere Aufmerksamkeit gerichtet wurde, 
durch einen schwebenden und freien Gebrauch 
unserer Mittel auch neue Authentizität erhalten. 
Ihre Strukturen haben schöpferische Valeurs in 


sich aufgenommen, durch die der Phantasie’ 


Grenzen gesetzt und dadurch eben keine Grenzen 
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mehr gesetzt sind. Hier wird auch die absolute 
Autorität der Dodekaphonie in Frage gestellt 
werden müssen, auch sie ist bereits ein Phänomen 
der Geschichte, aber auch von ihr hängen wir in= 
direkt ab. Auch aus ihr haben wir vielfältiges 
Material, vielerlei Anregungen und neue Ideen 
gewonnen — auch hier müssen Sanktionen zer- 
brochen werden, auch hier wird weder dem über= 
schwenglichen barocken Ornament gehuldigt, noch 
dem Kult des Besonderen, des Sensationellen. Hier 
ist kein großer’ Spielraum gelassen für eilfertige 
Journalisten auf der Jagd.nach frischen Parolen — 
für sie ist hier kaum etwas, dessen sie sich freudig 
bemächtigen würden, und auch der nach schnellen 
Gebrauchsanweisungen sich sehnende‘ Amateur 
bleibt enttäuscht, der Hinweis auf die Kontra= 
punktschule verwirrt ihn, kein neuer Ausweg wird 
geboten, keine Chance, mittelmäßige Bereiche zu 
durchmessen, wobei so viel Gewandtheit zu er- 
werben wäre. Hier ist nur Raum für die Verfeine= 
rung der Mittel, für die Klärung, für das Zu= 
stoßen auf die Essenz, wo man sich ein Werk nur 
in seiner Bedingtheit durch die Mittel vorstellt, es 
mit den Mitteln, durch die Mittel erfindet, wo man 
an das Werk nicht von gestellten Themen oder 
erdachten Wirkungen aus herangeht, außer solchen, 
die an die Mittel gebunden sind. Auch wenn es 
dabei manchmal nicht so ungeheuer neu und fort= 
schrittlich zugeht. 


Die Unruhe, die, statt auf das Zentrum, den 
eigentlichen Raum der Musik hinzugehen, die 
Oberfläche des Neuen sucht, dieser ausschließ- 
liche Geschmack am Neuen ist ein in der von den 
kleinen Bilderstürmern so gern getadelten Roman- 
tik geborenes bilderstürmerisches Gefühl, von dem 
Paul Valery sagte, daß es eine Entartung des kri= 
tischen Sinnes verrate, da nichts einfacher sei, 
als über die Neuheit eines Werkes zu urteilen. 
Valery sagte auch, das.Neue sei seiner Definition 
nach das Vergängliche an den Dingen. Die Gefahr 
sei, daß es unweigerlich aufhöre, neu zu sein, ohne 
daß der Verlust ersetzt würde. Wie die Jugend 
und das Leben. Und nur den ziehe das Neue un= 
widerstehlich an, der sich vom bloßen Wechsel die 
größte Erregung verspreche. 


Wir sind in unserer Arbeit nicht durch die Ver= 
gangenheit belastet. Durch unsere Arbeit beein= 
flussen wir das Vergangene, sich dem Heutigen 
anders darzustellen als dem Gestrigen. Die Gegen= 
wart ist unser Bereich, nicht die Zukunft, deren 
Konsequenzen aus unserem Tun wir nicht kennen 
und nicht kennen wollen. Verantwortung will 
nicht heißen, etwas für die Zukunft zu tun, sich 
historisch zu sehen, sondern Verantwortung be= 
steht nur einer Gegenwart und in erster Linie dem 
eigenen Ich gegenüber. Das verstehe ich unter 
„historischer Verantwortung”. 


Das Erscheinen des Akkords mit allen ı2 Tönen, 
das am Ende eines langen Prozesses steht, den 
die abendländische Musik mit ihrer harmonischen 


Sprache durchgemacht hat, bedeutet nicht das Ende. 


der Musik selber, sondern nur einen kleinen, man 
möchte fast sagen: geringfügigen historischen 
Punkt, das Verblassen einer von zahlreichen 
anderen stehengebliebenen Eigenschaften. Das 
Ende der Funktionsharmonik erst hat den Tönen 
des temperierten Systems ihre Autorität vermit= 
telt, erst hier, unabhängig von Serialität, Para= 
meter und Dodekaphonie präsentieren sie sich in 


ihrer ganzen Stärke und Immanenz, einsam, un= 

bekannt, unsterblich. Wer dem Ende der Musik 
das Wort redet, muß in der Konsequenz aufhören, 
Musik zu machen. Musik machen kann man nur, 
wenn man an ihre Möglichkeit glaubt und vor 
ihrem Anspruch nicht zurückschreckt. 


Das Dilemma der Poesie, von dem anfangs die 
Rede war, die Folgen dieser Art Revolte gegen den 
anstrengenden europäischen Geist, von dem wir 
nicht zu lassen. vermögen, ist in vielem zu ver= 
gleichen mit dem der Musik. Aber ist „Dilemma“ 
das geeignete Wort zur Kennzeichnung des Zu= 
standes? Ist der heutige Tag nicht eigentlich voll 
von wunderbaren Versprechungen? Von Schicksal, 
Verheißung, Schwierigkeit, Anreiz und Aufruf? 
Spröde und unbequem sind die Forderungen, die 
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das Abstraktum der beiden Künste stellten, und 
beide verwehren sich gegen die Sicherheit, gegen 
den künstlerischen Modus vivendi, die Nacharten, 
die Routine. Beide haben es mit einer späten, ner= 
vösen und verspielten Materie zu tun, die wieder 
in Fluß zu bringen wäre, zu behauen, neu zu 
sehen, neu zu interpretieren. Wenn die Anstren= 
gungen in dieser Richtung gehen, wenn eine kri= 
tische Rückwendung der Objekte auf sich selbst 
beginnt, dann verhindern sich Entstellung und 
Untergang der geistigen und philosophischen Be= 
deutung der Kunst von selbst. Nicht durch Reak= 
tion, nicht durch Verleugnung, nicht durch Ver= 
neinung oder Annullierung, sondern durch Auf= 
bohren, Aufbrechen, Behämmern, Befeuern könnte 
da etwas entstehen, das würdig in das olympische 
Licht unserer Geschichte zu treten vermag. 


Der musikalische Kosmos J. M. Hauers 


Joseph Matthias Hauers Tod (22. 9. 1959) reißt 
noch einmal die Zeit der turbulenten Neuanfänge 
dieses Jahrhunderts auf. Mit dem Ende des ersten 
Weltkrieges sind Dämme gebrochen, durch die nun 
alles, was sich zuvor in einzelnen Köpfen ent= 
wickelt und gestaut hatte, in breiter Welle über 
aufnahmebereiten. Boden strömt. Alle Künste 
erleben ‚eine Neugeburt und eine Ausweitung ins 
Uferlose, die bald den Ruf nach Neuordnung, nach 
Eindämmung und Festigung nach sich zieht. In der 
Musik wird der sich ausbreitenden Willkür der 
Gedanke der Zwölfton-Ordnung entgegengesetzt. 
Arnold Schönberg, der anerkannte Führer der 
‘musikalischen Moderne, hat sich selbst in dem 
fünften Stück seiner Klaviersuite op. 23 (1923) 
dieser Ordnung unterworfen und ihr — indem er 
die klassische Idee der Thematik und Motivik zu 
einem neuen Gipfel führte — zu einem, man kann 
heute sagen weltumspannenden Sieg verholfen. 
Aber nicht minder die Gemüter erregend, war die 
bereits vier Jahre vorher erfolgte Begründung der 
Zwölftonmusik durch Joseph Matthias Hauer — 
ebenfalls, wie Schönberg, in Wien lebend, jedoch 
zunächst ohne Kontakt mit diesem. Der Priori= 
tätsstreit über die erste „Ausrufung“ der Zwölf= 
tonmusik ist durch einen Brief Schönbergs an Hauer 
entschieden (1923; auf meine Veranlassung erst= 
mals veröffentlicht im „Darmstädter Echo“ anläß= 
lich der Kranichsteiner Ferienkurse 1950). 


So wie Schönberg hat auch Hauer bereits zu Beginn 
des zweiten Jahrzehnts unbewußt Zwölftonbil= 
dungen geschrieben. 1919 wurden ihm die Mög= 
lichkeiten schlagartig bewußt, die er von da an in 
Schrift und Musik weiter auszubauen suchte. Seine 


Grundidee ist entgegengesetzt derjenigen Schön= . 


bergs, der tatsächlich die klassische Tradition, wie 
er selbst betont, weiterführt und in der thema= 
tischen Konzeption zu neuen Entwicklungen treibt, 
sich aller Anfeindungen zum Trotz doch immer 
wieder an den Konzerthörer oder an das Opern= 
publikum wendend. Hauer indessen suchte den 
Neubeginn auf Punkt null, die von Tendenz und 
Gerichtetsein auf den Menschen freie Reinheit des 
Tönespiels. So wurde Hauers Musik einmalig, un= 
verwechselbar, zugleich aber auch schwer zugäng= 
lich und im Sinne des heutigen Menschen reizlos 
und weltfremd. Die ganze abendländische Musik 
schien Hauer aus einer unmusikalischen, dem Sinn= 
lichen und Körperhaften zugewandten Einstellung 
der alten Griechen entsprungen. Das urtümliche, 
rein geistige Wesen der Musik galt es wiederzu= 
finden. Das musikalischste Volk der Erde waren 
ihm die alten Chinesen, in deren musikalischen 
Lehren Hauer die Bestätigung für seine Ent= 
deckung der Zwölftonordnung zu finden glaubte. 
Tatsächlich ist es verblüffend, in welcher Weise 
hier eine Übereinstimmung vorliegt, wie die von 
Hauer in kosmische Aspekte transponierte Idee 


der Zwölfzahl und die von ihm durchgeführte 
Rückführung der über 479 Millionen Anordnungs= 
möglichkeiten der zwölf Töne auf 44 Tropen (Wen-= 
dungen) durch die Einteilung in zweimal Sechser= 
gruppen, wie diese aus abendländischem Denken 
gewonnenen Einsichten eine Entsprechung in der 
&hinesischen Mythologie finden. Dort sind aus 
einer magischen Konstellation von Zahlen und 
Figuren die zwölf Lu entsprungen, welche die 
Norm einer zwölfstufigen chromatischen Ton= 
leiter bildeten. Die beiden mythischen Vögel 
Fuang=-Hoang, Männchen und Weibchen, lassen je 
sechs verschiedene Tonlaute aus ihrer Kehle er= 
klingen, welche die zweimal sechs Töne der zwölf= 
stufigen Lu-Skala sind, die als Yang= und Yn-Töne 
dem männlichen und weiblichen Prinzip und nach 
chinesischer Philosophie somit den zwei polaren 
Weltprinzipien entsprechen, auf denen alles Sein 
und Geschehen beruht. Die Chinesen selbst haben 
die Zwölftonskala nie praktiziert, sie haben sie 
sozusagen ins Weltliche projiziert in Form von 
Fünftongruppen (Pentatonik), die monatlich wech= 
selten. Die 44 Tropen, die sich aus der 6:6-Setzung 
ergeben, glaubte Hauer in der Gliederung des alten 
chinesischen Kaiserreiches in 44 Provinzen wieder= 
zuerkennen. 


So geriet Hauer auf der ständigen Suche nach dem 
Urgesetz der Zwölftonordnung immer stärker in 
den Bann asiatischer Mystik. Er unterwirft sich 
nun mit aller Strenge und nie nachlassender Über= 
zeugungskraft einem selbst aufgestellten, aus sol- 
chen philosophisch=mystischen -Gedankengängen 
"gewonnenen Dogma. Die naturalistische, also to= 
nale Musik ist eliminiert, die reine Geistigkeit 
gefunden in der nichttonalen, der atonalen Zwölf= 
-tonordnung auf der Grundlage der gleichschweben= 
den Temperierung. 


In der Sache selbst ist Hauer sachlich und genau 
wie ein Baumeister (er nannte sich gerne einen 
Musikingenieur). Er ist der eigentliche Vater des 
Gedankens der Entpersönlichung in der Musik, 
d. h. des mechanischen Ablaufs nach einer selbst= 
gewählten Gesetzmäßigkeit — somit eine Haltung 
vieler heutiger Seriellisten vorwegnehmend. In der 
Schrift „Zwölftontechnik“, an der ich 1925 mit= 
arbeitete, taucht erstmals in der musikalischen Ter= 
minologie der Ausdruck „Struktur“ auf, der heute 
gerne in einem axiomatisierenden Sinne gebraucht 
‘wird. Auch die nonthematische Konzeption wird 


durch Hauer erstmals realisiert, ohne daß er es 
ausdrücklich vermerkt. Auch ist die Errungenschaft 
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der Bindung des Elementes Rhythmus durch die 


Zwölftonmusik durchaus nicht von der seriellen 
Musik für sich allein zu buchen, denn bei der 
Hauerschen Einstellung der Totalität in der Musik 
konnte es nicht ausbleiben, daß auch die Rhyth= 
mik der persönlichen Willkür entzogen wurde, daß 
die Bedeutung der „Zeit“ in der Musik früh er= 
kannt wurde. Es wäre abwegig, Hauer einen Vor= 
läufer der Seriellisten zu nennen, doch hat er be= 
reits die gleichen Notwendigkeiten durchdacht und 
ist zu Erkenntnissen gelangt, die seinem Aus= 
gangspunkt und Ziel gemäß allerdings zu wesent= 
lich anderen Resultaten führen mußten. Aber auch 
den „Zufall“ (Alea) hat Hauer schon Ende der 
zwanziger Jahre in Gesprächen mit mir in Angriff 
genommen, und zwar mit dem, was er „Zwölfton= 
spiele“ nennt, die mit Hilfe eines Würfels (Alea!) 
ausgeführt werden können. Aber so wie die Schön: 
bergsche Methode der Zwölftonmusik schließlich 
zu der Konsequenz der seriellen Musik führte, so 
führte der völlig verschiedene Hauersche Aspekt 
zu einer völlig verschiedenen Musik-Theorie, 
=Technik, =Ästhetik und =Klanggestalt. 


Hauer hat den übermensclichen Versuch unter= 
nommen, Musik als einen in sich ruhenden Kos= 
mos, als ein unirdisches, dem Menschen abgekehr- 
tes kosmisch-mechanisches Gesetz zu verwirklichen. 
Seine Musik kennt keine Vorbilder und keine 
Nachbilder. Sie ist in einem solchen Maße „un= 
human“ — aber auch keinem Hörer, weder dem 
konservativen noch dem radikalen irgendwie ent= 
gegenkommend —, daß sie trotz archetypischen 
Wohlklanges von der Allgemeinheit als langatmig 
oder „langweilig“ empfunden wird, oder als „öde“, 
wie es ein differenzierter Denker wie T. W. Adorno 
ausdrücken mußte. Man könnte Hauers Musik mit 
Fug als uneuropäisch bezeichnen — die Gesänge 
buddhistischer Mönche kommen dem Europäer 
verschiedener Geistesgrade auch meist „langwei- 
lig“ oder „öde“ vor. Es gehört eine andere Art der 
Bereitschaft dazu, solche Musik zu hören, eine an- 
dere als sie der zivilisierte europäische Konzert= 
hörer aufzubringen gewillt oder imstande ist. Nie 
für die breite Masse hat Hauer geschrieben, und 
er wird in absehbarer Zeit kaum ein Konzertpubli= 
kum finden, das seinem Anspruch zu folgen ver- 
mag. Aber seine Musik ist von solcher Art, daß 
man sie auf die Dauer nicht wird ignorieren kön= 
nen. Sie ist ohne Absicht wie ein Gestein und von 
der Struktur wie ein Kristall, und ihre Schönheit 
wird sich nur wenigen offenbaren, die Kraft und 
Simplizität zur Meditation besitzen. 
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Thomas Mann über Joseph Matthias Hauer 


Ein bisher unveröffentlichter Brief 


Den nachstehenden Brief richtete Thomas Mann an die Witwe des Philosophen Paul Bommersheim (nicht 
Bommerstein — ungenau gelesene Handschrift), die nach Erscheinen des von Arnold Schönberg geforderten 
Impressums in Manns „Doktor Faustus“ den Dichter daran erinnert hatte, daß Joseph Matthias Hauer 
zur gleichen Zeit wie Arnold Schönberg in Wien an der Entwicklung einer Methode des Komponierens 
mit zwölf Tönen arbeitete. Schönberg hat diesen Sachverhalt 1923 in einem Schreiben an: Hauer an= 
erkannt (wie auch Hermann Heiß in seinem vorstehenden Aufsatz über Hauer erwähnt) und mit Hauer 
die Abfassung eines gemeinsamen Buches sowie die Gründung einer gemeinsamen Stilbildungsschule 
erwogen. 


THOMAS MANN 1550 SAN REMO DRIVE 
PACIFIC PALISADES, CALIFORNIA 


19. Februar 1949 


Frl. Ellie Bommerstein 
Karıstr. 2 

Bad Nauheim 

Germany 


Sehr geehrtes Fraeulein Bommerstein! 


Fuer Ihre freundlichen Ausfuehrungen bin ich 
aufrichtig dankbar. Ich wusste ueber Hauer und seine ur- 
spruengliche Autorschaft an dem Zwoelf-Ton-System ganz 
gut Bescheid, als ich meine Antwort an Schoenberg schrieb. 
Aber ich habe den Namen absichtlich unterdrueckt, um den 
leidenden Mann nicht noch mehr zu reizen. Sie haben aber 
mit Ihren Angaben meine Kenntnis des Falles entschieden 
erweitert, und Ihr Brief wird mir wertvoll bleiben fuer 
den Fall, dass ich mich etwa noch einmal’ernstlich der 
Vorwuerfe, die Schoenberg mir macht, zu erwehren haben 
sollte. 


Mit den verbindlichsten Gruessen 


Ihr sehr ergebener 


KL. as 


Thomas Mann. 


Stuttgart 


Sophokles - Hölderlin - Orff 


Uraufführung von »Oedipus der Tyrann« in der Staatsoper 


Zehn Jahre hat Carl Orff verstreichen lassen, ehe 
er die Vertonung einer zweiten Sophokleischen 
Tragödie herausbrachte, auf „Antigonae“ nun 
„Oedipus der Tyrann“ folgen ließ, Wiederholte 
Begegnung mit „Antigonae” gab in der Zwischen= 
zeit dem Hörer auf, sich mit den Problemen des 
Orffschen Beginnens auseinanderzusetzen: mit 
diesem in der Vorform überwältigenden Theater, 
das nun durch Orff zwischen Wort=-Mythos und 
Klang-Magie gebettet war. „Oedipus” ist eine so 
konsequente Fortsetzung des eingeschlagenen stili= 
stischen Weges, daß man im Grunde nur die glei= 
chen Erörterungen wie bei „Antigonae” von neuem 
anzustellen brauchte. Die Frage, warum Orff so 
lange mit dem „Oedipus”=Stoff rang, ist für das 
Ergebnis vielleicht darum von Bedeutung, weil man 
die Vermutung anknüpfen könnte, Orff habe dar- 
um gebangt, mit den gleichen Mitteln — mag man 
sie akzeptieren oder nicht — die gleiche Intensität 
der Bühnenwirkung zu erreichen wie in „Anti= 
gonae”. Denn von der Szene aus, deren Orffs 
elementares Theater in einem ganz vordergrün- 
digen Sinn bedarf, ist „Oedipus”“ ungleich schwie= 
riger zu packen, da die Handlung sehr gradlinig 
auf den inneren und äußeren Sturz des Oedipus 
zuläuft und Spannungsmomente wie etwa zwis 
schen Kreon und Antigonae fehlen. Nach dem 
Eindruck der Uraufführung zu urteilen, hat Orff 
auch nicht den gleichen Grad theatralischer Wir= 
kung erreicht wie in „Antigonae“, 


Will man dem Theatermann Orff gerecht werden, 
so muß man hier ein anderes Werk neuen musi= 
kalischen Theaters gegenüberstellen, das auf dem 
gleichen Stoff basiert und schon seit einem Men-= 
schenalter die Bühnen beschäftigt: Strawinskys 
„Oedipus Rex”. Strawinsky fordert, bewußt den 
neuen Text: Er erhält ihn von Cocteau, er fordert 
noch mehr an Abstand und Objektivierung: Coc= 
teaus Text wird ins Lateinische übertragen. Danach 
arbeitet er in absoluten musikalischen Formen; 
aus dem Primat der Musik erwächst eine neue 
dramatische Gattung: das statuarische Theater. 
Orff will nicht fordern, sondern dienen: dem Wort 
Hölderlins, dessen Übertragungen „Antigonae” 
wie „Oedipus“ zugrundeliegen. Hier liegt das 
erste Problem: Hölderlin hat nicht nur übersetzt, 
sondern bekannt, „was nach seiner Ansicht bei 
den Griechen ‚verleugnete Natur‘, bei uns jedoch 
der Hauptcharakter unserer verwirklichten Dich= 
tung ist: jene ‚schöne Leidenschaft‘, jenes Pathos, 
jenes Ekstatische, Exzentrische, zum Element ge- 
macht zu haben, in das er den Sophokles hinein 


« 


übertrug“ (Schadewaldt). Orffs Musik müßte 
anders aussehen und anders klingen, wollte sie 
für sich, dem Hölderlinschen Wort adäquat be= 
stehen. Diesen Anspruch stellt sie nicht, und folg= 
lich muß sie ein Moment der Enttäuschung in 
Kauf nehmen. Sie möchte wohl eher dem Hölder= 
linschen Wort zu Hilfe kommen, indem sie jenem 
Ekstatischen, Exzentrischen beimischt und zurück= 
gibt, was an magischen Kräften ihr dem kultischen 
Auftrag des antiken Theaters entsprechend er= 
scheint. Die Möglichkeit, solchen Vorsatz zu er= 
füllen, ist nicht weniger umstritten als das musi= 
kalische Mittel und das klingende Ergebnis. 

Zweifellos aber ist die eigentliche musikalische 
Substanz noch spärlicher als in „Antigonae“. Die 
psalmodierenden Singstimmen schwingen sich nur 
an wenigen Höhepunkten zur melismatischen Aus= 
zierung oder zur kurzen, in ihrer beinahe opern= 
haften Geste die raffinierte Archaisierung auf= 
hebenden Cantilene auf. Das berühmte Antigonae= 
Orchester ohne hohe Streicher, mit Klavieren, 
Harfen und dem gewaltigen Schlagzeug ist noch 
um solche Klangcharakteristika wie Mandoline, 
Celesta, Glasharfe und Orgel vermehrt; es gibt 
wie in Antigonae in erster Linie das enervierende 
Ostinato und den rhythmischen Akzent, sodann 
grundierende, instrumental differenziert ausgehörte 
Akkorde; die harmonischen Spannungen sind 
gering, es werden gewisse Tonalitätszentren be= 
vorzugt, so ruht der ganze Anfang auf C, das auch 
weite Strecken des Psalmodierens beherrscht. Auch 
der Chor wird kaum mehrstimmig geführt, allen= 
falls — was gegenüber der doch angestrebten 
antiken Praxis erstaunt — in Einzelstimmen auf= 
gelöst. Die Partien des Kreon und des korinthi= 
schen Boten sind reine Sprechrollen. Zeitweise 
überwiegt der Charakter einer Bühnenmusik, so 
sehr, daß sich direkt die Frage nach der Zugehörig= 
keit des musikalischen Theaters erhebt. Hat dieser 
Weg Carl Orffs von den Monteverdibearbeitungen 
und den „Trionfi” über die „Kluge“ und die 
Sommernachtstraum=Musik bis hierher sym= 
ptomatische Bedeutung für die Musik und mündet 


er am Ende — auch im Negativbild — bei den Pro=_ 


blemen der Avantgarde, die ein neues Verhältnis 
von Wort und Klang sucht, eine neue Synthese 
zu entwerfen sich anschickt? 


Das große Format der Uraufführung, die in Stutt= ' 


garts Opernchef Ferdinand Leitner einen ebenso 
präzisen wie mit Orffs Wesen vertrauten Dirigen= 


ten fand, beruhte weitgehend auf der intelligenten 


Verkörperung der Titelpartie durch Gerhard Stolze, 


Das 
Plusikle 


N 


Oben: Szene zwischen Oedipus (Gerhard Stolze) 
und Jokasta (Astrid Varnay) 


: Tiresias (Fritz Wunderlich): und 
Oedipus (Gerhard Stolze) 


dessen Tenor dominierende Kraft, einwandfreie 
Höhe und eine große Koloraturtechnik besitzt,.dem 
gesangliche Prominenz in Astrid Varnay als Jo= 
kasta, Fritz Wunderlich als Tiresias und Willy 
Domgraf=Faßbaender als Priester und Bote zur 
Seite standen wie das ganze vortreffliche Stutt= 
garter Ensemble, das eine profilierte Besetzung bis 
in die kleinste Chorpartie zuließ. Die recht trockene 
Inszenierung Günther Rennerts in Caspar Nehers 
wenig interessantem, farblich indifferentem Bild 
einer griechischen Szene erreichte nicht die Plastik 
von Wieland Wagners „Antigonae“, die zur Stutt= 
garter Orff-Woche wieder aufgenommen wurde 
— zum Teil liegt das wie gesagt auch an dem 
Stück —, doch war sie sauber und beherrscht im 
gestischen Ausdruck bis auf Details in der Füh- 
rung des Tiresias, bei der die Stilisierung so hoch= 
gezwirbelt war, daß sie schon beinahe wieder in 
(falschen) Natüralismus umschlug, und auch ab= 
gesehen von dem sonderbar saloppen Auftritt des 
korinthischen Boten. 


Die Aufnahme des Werkes schien geteilt. Orff 
konnte im Kreis der lebhaft akklamierten Dar- 
steller viel Beifall entgegennehmen, aber es misch= 
ten sich auch Mißfallensäußerungen ein. 


Ernst Thomas 


München 


Janaceks Oper »Die Ausflüge des Herrn Broucek« 


Ein Verwandter des braven Soldaten Schwejk ist 
Opernheld geworden, Mathias Broucek, Hausbe- 
sitzer und Wirtshausstammgast, der Prager Spie= 
ßer schlechthin. Als er nachts aus der Kneipe tor= 
kelt, versagen ihm die Beine, und ein kleines 
Schläfchen wird Anlaß zu seltsamen Abenteuern. 
Damit hebt eine der originellsten und reizvollsten 
Opern an, bunt schillernd gemischt aus Realistik 
und Phantastik, Satire und Burleske, mit witzigen 
Abstechern ins Operettenhafte und gar Kabaret= 
tistische. Trotzdem — es kommt.nicht von ungefähr, 
daß Leos Janaceks „Die Ausflüge des Herrn 
Broucek” fast vierzig Jahre brauchten, um nach 
ihrer Prager Uraufführung erstmals auf einer 
nichttschechischen Bühne aufgeführt zu werden. 
Es ist gewiß auch kein Zufall, daß etwa ein Dut= 
zend Dichter und Dichterlinge bemüht werden 
mußten, bis Janaceks Libretto seine endgültige 
Form erhielt. Der Text, der auf eine Satire von 
Svatopluc Cech zurückgeht, ist voller Anspielun= 
gen auf tschechische Nationaleigenschaften, geißelt 
teils ironisch, teils in offener Anklage den Materia= 
lismus und die Kulturlosigkeit des tschechischen 
Bourgois. Wenn der betrunkene Broucek, zu 
deutsch Käferlein, träumt, er sei auf dem Monde, 
so wird das zu einer für ihn beschämenden Kon- 
frontierung mit der Welt des Geistes und der 
Kunst, die Janaceks Dichter dort angesiedelt haben. 
Der deutsche Bearbeiter Karlheinz Gutheim, der 
sich nun gewissermaßen als dreizehnter unter die 
Broucekdichter einreiht, befürchtet, daß die tsche- 
chischen Anspielungen in Deutschland nicht ver= 
standen werden. Was bleibt, wenn sie eliminiert 
werden? Ein liebenswürdig unterhaltsames Stück, 
im ersten Akt eine Art Variante zu „Peterchens 
Mondfahrt“, die heute, da die Mondfahrt bereits 
ein reales Ziel der Wirklichkeit geworden ist, etwas 
verzopft anmutet. Ähnlich ergeht es — die Oper 
setzt sich eigentlich aus zwei Einaktern zusam= 
men — der zweiten Traumreise Brouceks. Diesmal 
bleibt er in Prag, wird aber ins Jahr 1420 verschla= 
gen und gerät mitten in den Krieg der Hussiten 
gegen Kaiser Sigismund, wobei er sich durch seine 
Feigheit besonders hervortut. Man verdächtigt ihn 
als Ketzer, steckt ihn in ein Faß und will ihn auf 
einen Scheiterhaufen werfen. In der höchsten Not 
wacht er auf: Er war in seiner Trunkenheit in ein 
Bierfaß gefallen. Im Original begegnet Broucek 
bei dieser Reise auch einem Denkmal des Dichters 
Cech und muß sich von ihm allerlei Wahrheiten 
über seine Borniertheit sagen lassen. Getreu seiner 
Konzeption, das Werk aus seiner nationalen Ge= 
bundenheit zu lösen, läßt Gutheim hier wieder den 
Rotstift walten. Aber ohne das attische Salz der 
Satire fehlt Brouceks Traumfahrten die Sinn- 


gebung. Es bleiben nur die simplen Geschichten 
übrig, die abrupt aufhören, ohne zu etwas geführt 
zu haben. Vielleicht wäre es doch besser gewesen, 
den satirischen Kern unverändert zu lassen. In 
jeder Satire, auch wenn sie gegen ganz spe= 
zielle Zustände zielt, steckt meist so viel Allge= 
meingültiges, daß sie, zumal in opernhaft subli= 
mierter Form, auch von einem mit den besonderen 
Anlässen nicht vertrauten Hörer verstanden wer= 
den kann. 


Wieder bekennt sich Janacek zum musikalischen 
Realismus, leugnet nicht, daß Charpentiers „Louise“ 
zu seinen großen Vorbildern zählt. Immer hat die 
Musik die typisch Janaceksche Wärme und Farbig= 
keit. Meist bedient er sich der Technik, die wir 
schon von seinen anderen Opern kennen: Kurze 
Motive werden miteinander verzahnt, kleine feine 
Bröckchen, die nicht weit von Puccini liegen, bis= 
weilen auch auf Debussy, Ravel, Smetana oder gar 


Wagner deuten"und das einzelne treffend charak= 
terisieren. Daneben hat das Werk noch eine spe= 
zielle burleske Note mit — man spürt „Rosenkava= 
lier“=Nähe — überraschend leichten und witzigen 
Walzern, wodurch es unter Janaceks Opern eine 
ausgesprochene Sonderstellung einnimmt. 


Die Aufführung bricht der Satire vollends die 
Zähne aus. Die Handlung, die bei Janacek im 
Jahre 1920 spielt, wird zurückverlegt. Rochus 
Gliese schafft ein verträumtes Gassenbild mit einem 
verwinkelten Häusergewirr, das der Regisseur 
Wolf Völker mit gemütlich=skurrilen Biedermeier- 
typen belebt. Das Mondbild und Brouceks Techtel= 
mechtel mit einer Art Mond-Kundry und Mond= 
Blumenmädchen erhalten etwa den Charakter eines 
Weihnachtsmärchens — Hintergründigkeit ist nicht 
mehr zu spüren. Aber man amüsiert sich, nicht zus 
letzt, weil man animiert ist von der Walzerlustig= 
keit Janaceks. In der Hussitenszene — hier streift 
Janacek vorübergehend alles Burleske ab, wird 
ernsthaft und pathetisch — machen sich dramatur= 
gische Schwächen bemerkbar, und entsprechend 
fällt es der Regie immer schwerer, die Klippen der 


‘ Düsseldorf 


großen Oper zu umschiffen. Lorenz Fehenberger 
schafft als Broucek eine hervorragende Charakter» 
type, einen Spießer, wie er leibt und lebt. Hier 
paßt alles zusammen: der stotternde Gang, die an= 
maßend bornierte Haltung, die Dreigroschen=Pfifs 
figkeit, mit der ernochin den heikelsten Situationen 
seinen Vorteil wahrzunehmen versteht, Alle übri= 
gen Personen werden mit Broucek in dreifacher 
Gestalt konfrontiert. Eine reizvolle Idee, die aber 
nicht ganz ausgewertet wird, da die Charaktere zu 
unklar gezeichnet sind, als daß man ihre Brechung 
an einem neuen Milieu überhaupt wahrnehmen 
könnte. Im kühlen Glanz ihrer silbrig=kernigen 
Stimme singt Wilma Lipp die dreifache jugendliche 
Schöne, mit hellschimmerndem, herrlich lockerem 
Tenor Fritz Wunderlich den idealistisch gesinnten 
Techniker (im Original ein Dichter). Joseph Keils 
berth entzündet sich sichtlich an Janaceks Musik, 
gibt ihr dramatischen Schwung und Iyrischen 
Schmelz, den Walzern prickelnden Reiz, den Chor= 
und Ensembleszenen Schlagkraft und Dichte. Star= 
ker Beifall. 


Helmut Schmidt=Garre 


Grausiges russisches Opern-Theater 


Schostakowitschs »Lady Macbeth auf dem Lande« 


Als der dritte und vierte Mord geschehen war, die 
beiden soeben zu Rivalinnen gewordenen Frauen 
tot den Fluß hinabtreiben, monoton die Sänge der 
Sibiriengefangenen verhallen, der Vorhang sich 
nach einem schrillen Akkord hinter einem graus 
sigen Operngeschehen schließt, klingen mit dem — 
erstmals an diesem Abend stärkeren — Beifall 
„Buh“=Rufe, Pfife und „Pfui“ durch den Zus 
schauerraum der Düsseldorfer Oper. Wem galt das 
„Ja“ und „Nein“ zu dieser deutschen Erstauffüh= 
rung? Dimitri Schostakowitsch, dem heute reprä= 
sentativen Komponisten der Sowjetunion, seiner 
Oper „Lady Macbeth auf dem Lande“, die er als 
Sechsundzwanzigjähriger 1932 beendete, die in 
Rußland (bis sie geächtet wurde), in London, Prag, 
Zürich, Stockholm und New York erfolgreich war? 
Galt es dem grausam-=unerbittlichzanklägerischen 
Libretto nach Ljesskows Novelle, dem Scheuß= 
lichen also, der Handlung oder der Musik? War es 
ganz einfach Ärger mit politischem Akzent? Einem 
galt das „Nein“ ganz sicher nicht: der Aufführung 
in der Rheinoper. Sie war in Bohumil Herlischkas 


intensiver Regie, den Tragödie einfangenden Büh= 
nenbildern Teo Ottos, der eindrucksvollen musis 
kalischen Leitung Alberto Eredes und durch ein 
rangvolles Ensemble auf der Bühne ein großer, ein 
bedeutender Theaterabend. Ljesskow erzählt in 
seiner von Preis, Schostakowitsch und für die 
Deutsche Oper am Rhein von Reinhold Schubert 
zum Libretto abgewandelten (z. T. auch sozial= 
kritisch veränderten) Novelle aus wurmstichis 
gem Milieu der späten zaristischen Zeit. Die 
Ehe von Katharina mit dem reichen Sohn eines 
Kaufmanns, in dessen Hause man. lebt, bleibt 
kinderlos. Liebes= und Leidenschaftssucht treiben 
die Frau in die Arme eines jungen Knechtes am 
Gutshof. Alle Phasen des Ehebruchs werden aus= 
gebreitet. Der alte, vitale, und selbst sehr leiden» 
schaftliche Vater wird, nachdem er die Zusammen= 
hänge durchschaut, vergiftet. Der Sohn, alias Ehe= 
männ, der von einer Reise zurückkehrt, wird 
gleichfalls von seiner Frau und deren Liebhaber 
umgebracht. Die Leiche wird am Hochzeitstag der 
„Überlebenden“ gefunden. Polizei, Gefängnis, 


x 


Sibirien. Der Knecht Sergej stößt die „Lady“ 
schließlich auf dem Sibirien-Floß von sich, weil er 
einer jungen Gefangenen verfällt. Mord und 
Selbstmord beenden das Leben der beiden Frauen. 
Graues Grau — das Ende. Über die sozialkritischen 
Aspekte dieser von Vergewaltigungen bis zum 
Mord, ja Irrsinn, alle denkbaren Greuel ausbreiten- 
den Handlung könnte man lange nachdenken. 
Notwendig wäre die genaue Kenntnis des. Textes 
(auch der Musik). Beides bleibt, da die Presse 
weder zur Generalprobe Zugang hatte noch einen 
Klavierauszug einsehen konnte, auf einen, not= 
wendig ungenauen, Primavista=Eindruck angewie= 
sen. 


Also zum Komponisten. Auch in Deutschland hat 
sich seine Begabung herumgesprochen. Man kennt 
ihn seit Kriegsende als Symphoniker, Kammer- 
musiker, als Komponisten von Balletten, als einen 


vitalen, äußerst raffiniert mit allen Klangwerk- 


zeugen umgehenden Musiker, einen in seinem 
Lande „linientreuen“ Komponisten. Wie sieht nun 
die zweite seiner beiden Opern (die erste „Die 
Nase”, eine Buffa nach Gogol, entstand 1928) aus 
der Zeit vor dem Staatsangriff gegen angeblichen 
„Formalismus“ aus? Als erster Eindruck der „Lady 
Macbeth auf dem Lande“ prägt sich ein: Diese 
Musik ist raffiniert gekonnt. Sie hat dramatischen, 
theatralischen Zugriff, Fieberatem, aber wenig In- 
spiration. Sie schillert in verwirrend vielen bunten 
Farben. Sie ist (und das fasziniert am Anfang der 
Oper) leise, kammermusikalisch, lyrisch=dicht, hat 
eindrucksvolle Passagen. Dann aber verflacht sie, 
über den zweiten und dritten Akt hin, wird laut, 
schrill, platt, ganz einfach Krachmusik und fängt 
sich dann wieder im vierten Akt zu teilweise höchst 
eindrucksvoller beseelter Lyrik. Als Ganzes wirkt 


sie wie ein Riesenpotpourri. Geschickt mischt Scho= 
stakowitsch Verdi-Cantilene oder dessen giftigen 
Rhythmus, Puccini-Verismo, Richard- (und Jo= 
hann=) Strauß-Schmelz, Strawinsky-Schärfe, Schre= 
ker, Krenek, Hindemith, Debussy oder Ravel. Russi=- 
sches leuchtet gelegentlich auch auf, vorwiegend in 
Chorszenen, die dem Volksgesang abgelauscht 
sind. Diese „auf allen Hochzeiten tanzende“ Musik, 
bühnenwirksam (darin Egk verwandt), singt die 
Tragödie weitgehend im Parlando. Sie parodiert, 
persifliert (Gestalt des Popen, Polizeiszene) bei 
außergewöhnlichem Stimmungsreichtum. Sie stei= 
gert immer neu das Epische ins dramatische Fieber 
— bei allen tragenden Darstellern und malt pro= 
grammatisch das Gesagte und Ungesagte im phan- 
tasievoll behandelten Orchester. Fünf Zwischen= 
spiele, die Szenen zusammenkitten sollen, sind 
weit ausladend. Unverwechselbar und recht platt, 
wie auch in den Symphonien, sind die Fortesteige= 
rungen. Schostakowitsch spielt überlegen auf der 
Klaviatur der Überraschungen, er brilliert mit In= 
strumentationskünsten, er kann flüstern, Walzer 
persiflieren, Galopp verjazzen, Moritaten singen, er 
kann Vergewaltigungen in Musik übersetzen und 
auswalzen, verzerren, verfremden, langweilen, an= 
öden, heucheln, geil sein, erstarren — all das kann 
diese theatralische Musik (aus zweiter Hand). Aber 
es gibt Unverwechselbarkeiten wie das Säuseln ein= 
zelner hoher Geigen, gewisse Cantilenen, das 


Tupfen von Holzbläsern und rhythmisches Klop= 


fen, drohendes Warten der Musik, Vulgäres und 
wild Davonstürzendes. Aber die Musik übersteigt 
nicht die faszinierende Mache und ist eine Art von 
„Esperanto“, das wie ein Feuerwerk verpufft. 


Diese Musik lag in Händen von Alberto Erede. Mit 
Orchester, Sängern und Chor verschmolz er das 
Notengeschehen auf italienische Weise. So klang 
(bei weitgehend schönster Begleitrücksicht zur sin= 


„Lady Macbeth 
auf dem Lande” 
von Schostakow 
Hochzeitsszene 


BE RER 


genden Szene) manches mehr von Puccini abge- 
leitet, als es die Partitur meint. An der Spitze. der 
Hauptdarsteller dieser dreieinhalbstündigen Oper: 
Erika Wien mit hochdramatischem Gesang, als 
liebleidvolle, sich bis in den Mord steigernde 
„Lady“. Imponierend und auch schauspielerisch 
eindrucksvoll geführt der drohende, polternde 
Kaufmann Boris von Randolph Symonette. Rudolf 
Francl gibt dem schürzenjägerischen jungen, hüb- 
schen Knecht, den Boris auspeitschen läßt, tenora= 
len Puccini=Schmelz. Karl Diekmann als beklagens= 
wert unmännischer Zinovy und Ellen Kunz mit 
kraftvollem dunklem Mezzo, eine glänzend ge= 
zeichnete Lockvogel=-Sonetka, seien außer dem 
schönsingenden Chor für das Riesenaufgebot der 
Solisten genannt. 

Die Szene, das Großartigste dieses Abends: Teo 
Otto entwickelte aus einem dunklen mit Ikonen 
aufleuchtenden Einheitsrahmen das Schlafzimmer 
Katharinas, das großartige Bild mit der bäuerlichen 
Hochzeitstafel, den Vorratskeller, in dem es nach 


Köln 


Vom Opernfilm zum Kintopp 


Mord stinkt, oder das Wolgafloß. Das war echte 
Ljesskow=Nachempfindung mit Kafka=Stempel. 
Herlischkas Personenführung war eine der Musik 
gemäß verlaufende Meisterleistung. 


Er hatte singende Schauspieler geformt, fieberndes 
Drama und den Chor wiegend, erstarrt, ’bewegt 
zur eindrucksvollen Masse entwickelt. Die Insze= 
nierung ist — und darin lauscht sie besonders der 
Musik — nicht selten kabarettistisch übersteuert: 
im „lebenden Bild” der karikierten Polizisten, bei 
der Hochzeitstafel, dem Popennachruf, der Gestalt 
des Zinovy, ja auch im Nachzeichnen der Wahn- 
handlungen von Katharina. 


Insgesamt haftet als Eindruck: Hätte Schostako- 
witsch Musik soviel Echtes und Dämonisches wie 
Ljesskows Novelle und wie die imponierende, auf 
Hintergründiges zielende Inszenierung, die Glei= 
chung wäre aufgegangen — und es hätte vermut= 
lich auch kaum ein „Buh” gegeben. 


Paul Müller 


Uraufführung von Nabokovs »Der Tod des Grigori Rasputin« 


Über die Spielpläne der Bundesrepublik verteilt 
sich gegenwärtig eine Serie von slawischen Opern= 
novitäten. In der Münchner Staatsoper kann man 
die deutsche Erstaufführung von Janaceks „Die 
Ausflüge des Herrn Broucek” sehen. Die Deutsche 
Oper am Rhein — auch erstmals in Deutschland — 
setzte unlängst „Lady Macbeth auf dem Lande” 
des sowjetischen Komponisten Schostakowitsch auf 
ihren Spielplan. Jetzt folgt in Köln „Der Tod des 
Grigori Rasputin“, eine Oper des heute 56jährigen, 
seit langem in Amerika, zeitweise auch in Paris 
lebenden Russen Nicolas Nabokov. Nabokov ver= 
ließ sein Heimatland 1919. Er studierte bei Joseph 
Haas und Max Pauer. Mit einem Ballett, das er 
1928 für Diaghilew schrieb, wurde sein Name erst= 
mals international bekannt. Er schrieb Symphoni= 
sches, Ballette, 'orchestrierte Show=Musiken, ar= 
beitet als Musikkritiker, lehrt an amerikanischen 
Colleges und Konservatorien (Baltimore), ist Gene= 
ralsekretär des Kongresses für Kulturelle Freiheit 
(Sitz Paris) und komponierte für die Kentucky 
Opera Company eine erste Fassung seiner Oper 
„Der Tod des Grigori Rasputin“ (damals unter 
dem Titel „Der heilige Teufel“). Die Oper wurde 
in Louisville 1957 in der früheren nur zweiaktigen 
Fassung uraufgeführt. Köln brachte jetzt die Ur= 


aufführung des dreiaktigen abendfüllenden Werks, 
erstmals auch in voller Orchestrierung der Partitur. 
(Der zweite Akt ist nachträglich komponiert.) 


Stephen Spender, der gemeinsam mit Nabokov das 
Libretto schrieb, hat dem Bühnengeschehen die ge= 
schichtlichen Umstände der Ermordung Rasputins 
zugrundegelegt. Die Autoren hüllen dabei die 
rätselhafte Gestalt des sibirischen Bauern in eine 
Traumwirklichkeit, in Vorgänge, die teils geträumt 
sind, teils aber auch in brutale Wirklichkeit um= 
schlagen. So ist eine Handlung in acht Bildern ent-= 
standen, deren Haltepunkt und Rahmen das reale 
Geschehen ist, der Mord nämlich. In diesen Rah= 
men eingeblendet sind Traumrückblendungen fil= 
mischer Art aus dem Leben des heilkundigen Sibi= 
riers. So sieht man im zweiten Bild die Heilung des 
Zarensohns, im fünften die beinahe ins Parodisti- 
sche gezogene „Heilung“ einer wahnbesessenen 
Mascha. Man sieht Rasputin — und er sich im 
Traum — in einem Zigeunerlokal, wo er aus= 
geplündert wird, wo — neue Bildblende — Mönche 
ihn ängstigen, ein Dolch ihn bedroht und er ein 
Kristallkreuz ergreift, das er — in Wirklichkeit — 
im Hause des Fürsten in Händen hält, bevor man 
ihn hinterrücks erschießt. Diese den Beschauer als 
mehrfach überblendete Gegenwart nicht ganz klar 


werdenden Vorgänge ergeben sich aus einem tod= 
nahen Schlaf im Hause des Fürsten, in dem man 
ihm Gift in den Wein mischte, an dem er nicht 
stirbt, nur einschläft und nach dem Erwachen flie- 
hend erschossen wird. Hier schlägt der Opernfilm 
in Kintopp um. Offensichtlich ging es den Autoren 
darum, Rasputin, der einen verhängnisvollen Ein= 
fluß auf den Zarenhof gewann, dessen Zügellosig= 
keit sie schildern, den sie zur fast monologisch= 
zentralen Gestalt des Geschehens machen, zum 
Märtyrer einer vom Untergang bedrohten Welt zu 
stempeln: 1916, Gongschlag zur russischen Revo= 
lution. 


Von der Musik her gibt es so etwas wie einen Leit= 
faden. Es ist die Melodie einer alten Grammophon= 
platte, einer Schnulze, die leitmotivisch immer wie= 
der aufklingt und eine Art von musikalischer 
Klammer bildet. Man spielt sie im Hause des 
Fürsten, wohin man Rasputin gelockt hat und wo 
er im Giftrausch seine Traumvisionen hat. Insge= 
samt gibt sich Nabokovs Partitur, die durch raffi= 
nierte, sehr häufig kammermusikalisch zarte In= 
strumentation auffällt, als ein buntes Stilgemisch. 
Der Grundklang ist der des späten Impressionis= 
mus. An Gustav Mahler denkt man, Musical-Töne 
erklingen (Szene der Frauen im Nebenzimmer 
Maschas), Strawinsky=Rhythmen gibt es, irrendes, 
verdämmerndes Instrumentehuschen zum Schluß. 
In Chören klingt russische Folklore an, wie auch 
nicht selten in den Gesangführungen der Solisten 
(insbesondere des Bauern Rasputin). Daß auch die 
Reihentechnik in die Machart dieser Partitur ge= 
hört, beleuchtet nur das Prismenbunt dieser thea= 
terwirksamen, viel filmische Effekte einbeziehenden 
Musik. Ihre stärksten Wirkungen liegen am An= 
fang. Ein Parlando=Stil, episch und auch drama-= 
tisch, ist dem Gesang eigen. Doch gibt es auch 
Arienhaftes, Lieder (Zigeunerin), Ensembles (Szene 
im Lazarett, Szene der Frauen, Gesang der 
Prinzessinnen am Krankenbett des Zarensohns). 
Wie die „Handlung“ sich abflacht, fällt auch 
die Musik über den zweiten und dritten Aufzug 
ins kinohaft Mitschildernde ab. Geschmack bleibt 
ihr jedoch immer eigen. Nabokov ist — der Ver= 
gleich drängt sich zwischen Düsseldorf und Köln 
im Augenblick auf — diskreter als Schostako= 
witsch. Bühnenwirksam sind sie beide, stilistisch 
bunt gemischt auch, Längen empfindet man bei 
Nabokov eher. 


„Der Tod des Grigori Rasputin“ ist Oscar Fritz 
Schuhs zweite Kölner Inszenierung. Sie zeigt, wie 
schon sein „Falstaff”, die deutliche Tendenz zum 
Ensemble-Theater. Die Aufführung ist meisterlich. 
Caspar Neher hat dem Regisseur auch hier wieder 
den Bildrahmen geliefert, mit außerordentlichem, 
atmosphärischem Gespür in seinen Bühnenbildern 
den geistigen Hintergrund des Werkes empfunden. 
Traumverschleierungen, auf= und abschwebende, 
her= und wegfahrende Raum= und Szenen=Verän= 
derungen faszinieren wie ein guter Film. In diesem 
Opernfilm spielt Schuh mit seinen Sängern vor= 
treffliches Ensembletheater. Erklänge kein Ton 
Musik, es wäre ein fesselndes, durchpsychologisier- 
tes Spiel. Inmitten der grobschlächtige, glänzend 
gezeichnete Bauer Rasputin, dem Frans Andersson 
seine große, weitschwingende Naturstimme leiht. 
Herbert Schachtschneider, Albert Weikenmeier (als 
beinahe fistulierender Doktor), Hans-Otto Kloose 
in der Rolle des Fürsten Jussupow, dazu Heiner 
Born als Abgeordneter sind die Figuren im realen 


Mordspiel. Denise Duval singt und spielt eine 
höchst bestimmte Gräfin Marina, Hanna Ludwig 
fungiert mit hoheitlicher Gebärde als Zarin. Mit 
negrohafter Gesangsgebärde fasziniert Shirley 
Carter als Zigeunerin. Eine Fülle weiterer Figuren, 
Verwundete, Mönche und Krankenschwestern als 
Chor runden die glanzvolle, auf Ensembleton ge= 
stimmte Inszenierung ab. 


Joseph Rosenstock dirigiert. Er hat nicht den Zu= 
griff Sawallischs („Falstaff“). Mit feinem Ge-= 
schmack aber leuchtet er die Partitur ab. Das Gür- 
zenich-Orchester fügt sich der szenischen Plastik 
der Musik vorbildlich und die Sänger — deren (von 
Frederick Goldbeck ins Deutsche übertragenen) 
Text man nicht immer versteht (den Chor, der 
schön singt, nie) — dürfen singen und werden vom 
Dirigentenpult aus getragen. 
Die Uraufführung fand herzlichen, durch den 
abrupten, kintopphaften Schluß bedingt, dem Werk 
gegenüber mehr reservierten Beifall. 

Paul Müller 


Frans Andersson (Rasputin), 


Hans=Otto Kloose (Fürst Jussopou 


Karlsruhe 


TEE N EN TEN nn Dr A N 


Heinrich Sutermeisters »Raskolnikoff« 


Der Schweizer Heinrich Sutermeister gehört zu 
den wenigen Opernkomponisten, die auf Dauer= 
erfolge hinweisen können. Sein Erstling „Romeo 
und Julia“, rund zwanzig Jahre alt, hält sich immer 
noch in den Spielplänen. Das Zürcher Stadttheater 
hat ihn in der vergangenen Saison zum zweiten 
Male in sein Repertoire aufgenommen. Auf rund 
vierzig Bühnen, darunter mehreren fremdsprachi= 
gen, ist er bisher erschienen. Ganz so weit hat es 
die tragische Oper nach F. M. Dostojewskis be= 
rühmtesten Roman „Schuld und Sühne“ nicht 
gebracht. Immerhin spricht es sehr für „Raskolni= 
koff“, daß sich seiner das Badische Staatstheater 
in Karlsruhe über zehn Jahre nach der Stockhol= 
mer Uraufführung angenommen hat. Nicht viele 
Werke der Musikbühne finden nach so langer Zeit= 
spanne noch Beachtung. 


Dabei machen es einem die Brüder Sutermeister 
nicht leicht. Peter, der Librettist, hat den Inhalt 
der weitschweifenden Erzählung, wie es eine Oper 
verlangt, in ein paar Strichen festgehalten. Er hat 
unendlich viel weglassen müssen, freilich etwas 
Entscheidendes beigefügt: Das „Zweite Ich“ Rodion 
Raskolnikoffs, der Dämon in ihm, erscheint leib= 
haftig auf der Bühne. Noch dunkler wird das viele 
Dunkel durch den Verführer, der den Gepeinigten 
zu Taten und namentlich zur entsetzlichen Untat, 
der Ermordung der alten Wucherin antreibt. Licht 
in die Finsternis bringt einzig die Frau, die auf der 
untersten Stufe der Gesellschaft steht, die durch 
alles Ungemach den Mörder begleitende Dirne 
Sonja. 

Die Musik ist fast immer hart und herb; ein wenig 
aufgehellt wird sie lediglich im Umkreis Sonjas. 
Großartig, wie der Komponist Heinrich Suter= 
meister die beiden Akte zu je drei Bildern durch= 
hält. Er kennt kein Nachlassen, bleibt immer an= 
gespannt und wirkt dennoch nicht verkrampft. Ein 
wahrer Virtuose ist er in der Verwendung .der 
vielfältigen Mittel, der nicht bloß zum Singen, 
sondern auch zum Sprechen benützten Stimme, wie 
des in seiner ganzen Vielfalt verwendeten Instrus= 
mentariums. 


In unentwegtem dramatischen Fluß ziehen die bei= 
den Teile vorüber und lassen einen kaum zu Atem 
kommen. Ganz in diesem Sinne war die Karlsruher 
Aufführung angelegt, insbesondere von der Musik 
her, die der Dirigent Frithjof Haas intensiv darbot. 
Im Verein mit Bühnenbildner Heinrich Mager be= 
schwor Regisseur Hartmut Boebel mit einfachen 


Eric Marion (Titelpartie), Barry McDaniel („Zweites Ich’ 


Mitteln die dem Werk innewohnende Trostlosig= 
keit, in welche sinngemäß die durch Hannelore 
Wolf-Ramponi schlicht und fein gebotene Sonja 
ein wenig Versöhnung hineintrug. Vortrefflich fer- 
ner Barry McDaniel („Zweites Ich”), Ingrid Steger 
(Mutter), Hans Hofmann (Marmeladoff), Renate 
Gutmann (Frau Marmeladoff). Am meisten aber 
hatte sich der anwesende, am Schluß langanhal- 
tend gefeierte Komponist bei dem Träger der Titel- 
partie zu bedanken, bei dem vortrefflich spielenden 
und ausgezeichnet singenden Eric Marion. 


Hans Ehinger 


Paris 


Eine ganz neue »Siebente« 


Hermann Scherchen dirigierte letzthin das Lamou= 
reux=Orchester an einem Sonntagnachmittag. Es 
war also kein „außerordentliches“ Konzert, son= 
dern eines der ungefähr vierundzwanzig Konzerte, 
die eine jede der vier Pariser „symphonischen Ver= 
einigungen“ — Conservatoire, Colonne, Lamous 
reux, Pasdeloup — an: den Sonntagen zwischen 
Oktober und April um 17.45 Uhr absolvieren. Die 
vier Orchester spielen genau zur selben Stunde, 
was den Kritikern im Falle von Uraufführungen 
unsinnige Wettrennen durch Paris auferlegt, dem 
Publikum aber unmöglich macht, mehr als ein 
Konzert zu hören. Grund dieser komischen Ein= 
richtung ist, daß viele Mitglieder dieser Orchester 
gleichzeitig der Großen Oper, der Komischen Oper 
oder einem Rundfunkorchester angehören und 
ihnen deswegen zwischen der Nachmittagsvor= 
stellung der Komischen und der Abendvorstellung 
der Großen Oper nur die knappe Zeit von sechs 
bis acht Uhr übrigbleibt, um sich symphonisch 
und in einem gewissen Sinne „liebhaberisch“ zu 
betätigen. Gemeint ist mit letzterem, daß die vier 
„symphonischen Vereinigungen“ nicht oder nur 
sehr schwach subventionierte Orchester sind, daß 
ihre Mitglieder kein fixes Gehalt beziehen, sondern 
jeweils nach Abzug der Proben= und Konzertkosten 
den übrigbleibenden Gewinn, oft auch den be- 
stehenden Verlust unter sich aufteilen. 


Jedes Konzert muß nach dreistündigen Proben, 
mit je einer halbstündigen Pause, stattfinden 
können. In dieser beschränkten Zeit brachte es 
Scherchen fertig, ein kompliziertes, ungewohntes 
Programm einwandfrei hinzustellen. Allerdings 
besitzen die Pariser Musiker eine Auffassungs= 
gabe, deren Schnelligkeit ausländische Dirigenten 
immer wieder überrascht. Außerdem spielen sie 
um so besser, je mehr sie fühlen, daß der Mann, 
der am Pulte steht, der Mühe wert ist. Hinzu 
kommt, im speziellen Falle des Scherchenkonzertes, 
daß sich das Lamoureux=Orchester in den letzten 
zwei Jahren zum weitaus besten Sonntagsorchester 
emporentwickelt hat, dank seines neuen Chef= 
dirigenten Igor Markevitch, dem musikalisch nach 
wie vor viel nachgesagt werden kann, der aber in 
punkto Disziplin, Genauigkeit und Freude am Zu= 
sammenarbeiten an der Spitze der Lamoureuxleute 
ungemein viel geleistet hat. 


So konnte sich Scherchen seinerseits ein Programm 
leisten, das für Paris zwei Uraufführungen auf- 
wies, einmal zwei bisher nur als Manuskript exi= 
.stierende „Fragmente“ aus dem Schönberg=-Nach= 


laß, dann von dem in Paris lebenden Griechen 
Xenakis, einem seiner Lieblingskomponisten, ein 
„Achorripsis“ genanntes, kurzes aber schwieriges 
Werk für ein Solistenkammerorchester, dessen 
leichte, teils punktierte, teils schmiegsam und bieg= 
sam sich hinab- und hinaufwendende Sphären- 
klänge hauptsächlich wegen ein paar vollkommen 
unnütz erscheinender Katzenquietscher in den 
hohen Lagen der Saiteninstrumente von einem 
großen Teil des Publikums nicht richtig ein= 
geschätzt und gehörig ausgepfiffen und nieder- 
gejohlt wurden. Im Programm standen über das 
Werk zwei vollkommen entgegengesetzte „Ein= 
führungen“, die eine von keinem Geringeren als 
Olivier Messiaen, der es auch seinem rein ästheti= 
schen Gehalt nach impressionistisch und gleichsam 
poetisch einschätzte, die andere vom Komponisten 
selbst, der nicht nur Musiker, sondern auch Archi= 
tekt und engster Mitarbeiter Le Corbusiers ist, in 
Form einer ganzen Reihe dem Laien vollkommen 
unverständlicher Gleichungen, Wurzelziehungen 
und logarithmenartigen Tabellen. Daß dies zur 
Desorientierung des Publikums nur beitragen 
konnte, ist selbstverständlich. 


Das Hauptinteresse des Konzerts lag auch ganz wo= 
anders. Nicht nur in den zwei Schönberg-Fragmen= 
ten, die Scherchen nach einer kurzen Ansprache 
über die historische Bedeutung dieser 1910 kom-= 
ponierten ersten musikalischen „Aphorismen“ 
unter großem Beifall wiederholen durfte, sondern 
auch in einer echt romantischen, expressionistisch 
gesteigerten, im Kontrast der immer wieder wech= 
selnden Tempi und in den wogenden, teils heftig 
aufeinanderprallenden, teils fein schattierten dyna= 
mischen Pointen und Linien aufs lebendigste wie-= 
deraufstehenden Faust-Ouvertüre Richard Wag- 
ners. Am Schluß des Programms aber stand Beet= 
hovens Siebente; und die Aufführung dieses Wer- 
kes, das in Paris zehnmal in der Saison unter Diri= 
genten aller Art, mit oder ohne Proben, mehr oder 
weniger glatt heruntergespielt wird, wurde zum 
eigentlichen Ereignis dieses denkwürdigen Kon= 
zertes. Gleich allen großen Dirigenten der Neuzeit, 
die wirkliche Persönlichkeiten sind und die große 
deutsche Tradition, die von Bülow zu Furtwängler 
reicht, fortsetzen, erschuf Scherchen die Siebente 
buchstäblich neu, indem er wieder einmal den 
Buchstaben der Partitur vor ihrem Geist verschwin= 
den ließ und diesem titanischeromantischen, gran= 
dios=willkürlichen, dämonisch=dionysischen Geist 
zu unvergleichlichem Leben verhalf. Nach einem 
lebhaft kontrastierten, dahingaloppierenden ersten 
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Satz, der besönders durch das gestraffte Tempo 


der unter so vielen Dirigenten nicht endenwollen= 
den Einleitung auffiel, folgte ein Allegretto, in dem 
endlich einmal das rhythmische Dominantenthema 
und die dahinfließende, sich oft chromatisch win= 
dende Hauptcantilene in unerschütterlichem Gleich= 
gewicht kontrapunktiert wurden, die letztere vom 
ersten nie unterdrückt wurde, und so vom Reich= 
tum des Ganzen nichts aufgeopfert schien. Das 
Horntrio des Scherzos ließ Scherchen vom ersten 
zum zweiten Male seines Erklingens bedeutend ver= 
langsamen, im letzten Echoseufzer adagioartig aus= 
atmen. Und dann das berühmte Finale: So hat es 
Wagner geträumt, in rasendem Tempo dahin= 
sausend und doch paradiesisch klar. Die Violinen 
in der schwierigen Mittellage ihres Themas wur- 
den nie dem Blech aufgeopfert, wobei dieses doch 
in hohem Glanz erstrahlen durfte, die Bässe führ= 
ten Tänze aus einer plötzlich sich aufbäumenden 
Unterwelt auf. Die frenetische Schlußsteigerung, 


Zürich 


der häufige, übrigens nicht nur für das Finale 
charakteristische, aber musikalisch immer moti= 
vierte Tempowechsel, die blitzartig hervortreten- 
den, so selten auch nur erahnten, kontrapunktisch 
verarbeiteten Nebenstellen, der klare, bewußte, 
aufs kleinste festgelegte, aber eben deswegen 
spontan erscheinende Furor des Dirigenten lösten 
einen Beifallssturm aus, wie er am Ende eines 
Sonntagskonzertes äußerst selten zu erleben ist, 
haben es doch die weitwohnenden, vom Verkehrs= 
chaos geplagten Pariser meistens sehr eilig. Dies= 
mal wollten sie sich nicht vom Fleck rühren; zehn= 
mal mußte Scherchen auf dem Podium erscheinen, 
und als er das ihn gleichfalls bejubelnde Orchester 
aufforderte, sich zu erheben und den Erfolg mit 
ihm zu teilen, blieben die Musiker sitzen und 
klatschten mit dem Publikum unentwegt weiter; 
eine Beethovensymphonie zu spielen hatte ihnen 
sichtlich nach langer Zeit wieder einmal Freude 
bereitet. Antoine Golea 


Schillers »Glocke« für Sprechchor allein 


Durch das reiche Werk des gebürtigen Deutsch- 
russen Wladimir Vogel, der seit Jahrzehnten in 
Ascona am Langensee lebt und Schweizer gewor= 
den ist, zieht sich die Auseinandersetzung mit dem 
Sprechgesang. Gültig ausgesprochen hat sich Vogel 
auf diesem Gebiet erstmals mit dem Oratorium 
„Wagadus Untergang durch die Eitelkeit“ 1935, 
seiner bis heute vielleicht populärsten Komposition, 
der er später „Thyl Claes“, die „Arpiade“ und vor 
Jahresfrist „Jona ging doch nach Ninive“, den ersten 
Abschnitt des dreiteiligen Oratoriums „Leviathan“, 
folgen ließ. Die wiederholte Zusammenarbeit mit 
dem in seiner Art beinahe einzigartigen Kammer= 
sprechchor Zürich brachte eine zunächst vorüber= 
gehende Beschäftigung mit Friedrich Schillers „Lied 
von der Glocke“, aus der allmählich eine halbstün= 
dige Komposition herausgewachsen ist. Vogel zieht 
darin die letzten Konsequenzen, indem er auf jeg= 
liche sonstige akustische Zutaten verzichtet und 
sich mit der Sprechstimme allein begnügt. Nur 
gelegentlich erhebt sie sich zu gesungenem Klang 
und fügt damit dem „Schwarzweiß“, wenn man so 
sagen kann, eine Farbe zu. Ansonst müssen Sprache 
und Laut den ganzen Bedarf an Ausdrucksmitteln 
decken, und da ist es denn erstaunlich, was alles 
Vogel aus den begrenzten Mitteln herauszuholen 
vermag. Er wertet den Rhythmus bis ins letzte aus, 
setzt die Solostimme ebensooft ein wie die Chor= 
stimme, vermischt die beiden, bringt raffinierte 
Überschneidungen und Wiederholungen an und 
erzielt eine erstaunliche Variabilität des Klang= 


geschehens. Und dennoch wird der „Gang der 
Handlung“, wird das Glockenschicksal verständ= 
lich nachgezeichnet; das Erzählerische des Gedich= 
tes bleibt erhalten. 


Das aber scheint mir das Entscheidende. Denn man 
wird unter Puritanern dem Komponisten Respekt= 
losigkeit vorwerfen oder ihn gar eines Sakrilegs 
bezichtigen. So wie manche Paul Hindemith die 
Vertonung von R. M. Rilkes „Marienleben“ nicht 
verzeihen konnten. Aber wird durch eine derartige 
Umsetzung einem Gedicht wirklich Gewalt an= 
getan? Es besteht ja weiterhin für sich, und nie= 
mand ist gezwungen, es in vertonter Gestalt anzu= 
hören. Ganz abgesehen davon, daß im Falle Schil= 
ler, Vogel und Glocke gar vielen ein Kunstwerk 
wieder nähergebracht wird, das er, seien wir ehr= 
lich, zu ingendeiner (Schul-)Stunde von Herzen 
gehaßt hat. 

Hunderteins Aufnahmen waren, unter ständiger 
Assistenz des Komponisten, nötig zur Realisierung 
des Werkes, welches das Studio Zürich des Landes= 
senders Beromünster als Beitrag zum Schiller-Jahr 


bestellt hatte. Dafür wurde man am Sonntagvor= 


mittag des 15. Novembers Zeuge einer vollkom= 
menen Wiedergabe, an der die Techniker Robert 
Bichler (Mikrophonregie) und Hans Harder (Ton= 
meister) einen ebenso großen Anteil hatten wie 
der unübertreffliche Kammersprechchor Zürich, 
den Ellen Widmann und Fred Barth leiten. 


Hans Ehinger 
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New York 


Oper und Konzert - Russische Komponisten 


Die Vorliebe des Generaldirektors der Met, Rudolf 
Bing, für die romantische Oper, die zu einer Ver= 
nachlässigung der deutschen geführt hat, fand 
schon zu Saisonbeginn ihren Ausdruck durch die 
Wahl des „Troubadour“ von Verdi. Eine künst= 
lerisch hochstehende Aufführung, für die Herbert 
Graf als Regisseur und Fausto Cleva als Kapell- 
meister verantwortlich zeichneten, hatte im Vo- 
kalen beste Vertreter des italienischen Ensembles. 
Die Bereitwilligkeit Bings, an die Stelle gewiegter 
Opernspielleiter mit langjähriger Erfahrung Re= 
gisseure zu setzen, die in Broadway Shows Erfolge 
hatten, führte in „Le Nozze di Figaro“ zur Ver= 
pflichtung Cyril Ritchards, der Nuancen in die 
Darstellung brachte, die Erinnerungen an Bur- 
lesken amerikanischen Kalibers weckten, aber 
weder Mozart noch Da Ponte entsprachen. Den 
Stil retteten Erich Leinsdorf als feinfühliger Diri= 
gent und ein Solistenensemble mit Stimmkultur 
und genügender Ehrfurcht vor dem Komponisten. 
Die Aufnahme von „Cavalleria rusticana“ und „Il 
Paglicci” trug dazu bei, das Übergewicht italie- 
nischer Opernproduktion zu demonstrieren. Der 
auch im Sinne amerikanischer musikalischer Ko= 
mödie modernisierte „Gypsy Baron“ von Strauß 
lockerte den konventionellen Spielplan auf. 


Da die N. Y. City Opera in der soeben abgelaufe- 
nen kurzen Spielzeit nicht an die Verpflichtung 
der Ford Foundation, neues amerikanisches Schaf= 
fen zu fördern, gebunden war, so bestand das 
Repertoire überwiegend aus Standardwerken, was 
sein Gutes darin hatte, daß dessen Konsolidierung 
stattfinden konnte. Neu aufgenommen wurde 
„Oedipus Rex” von Strawinsky, zusammen= 
gekoppelt mit „Carmina Burana“ von Orff, beide 
Werke in szenisch und musikalisch hervorragender 
Aufführung. Leopold Stokowsky, der sich im 


'Operntheater bisweilen ihn besonders inter= 


essierende Aufgaben stellt, ließ keinen Zweifel, 
daß er trotz seiner Lebensjahre nichts an Vitalität 
und Beherrschung des Bühnenapparats eingebüßt 
hat. Auch in diesem Opernhaus erschien eine dem 
Publikum offensichtlich erwünschte heitere Farbe 
durch die Einfügung des „Mikado“ von Sullivan, 
dem der Generaldirektor Julius Rudel vom Pult 
aus Schwung und Finessen gab. 


Die rapide architektonische Umgestaltung Man= 
hattans, in dem überall riesige Häuserblocks vom 
Erdboden verschwinden, um gigantischen Neu= 
bauten Platz zu machen, findet gegenwärtig ihren 
Höhepunkt in der Errichtung des „Lincoln Center 


‘for the Performing Arts“. Wenn nicht elementare 


Ereignisse, zu denen man auch den wieder dro= 
henden Streik der Stahlarbeiter rechnen muß, die 
ganzen Dispositionen umwerfen, dann wird New 
York die ersten Gebäude des Komplexes im Herbst 
1961 ihrer Bestimmung übergeben. Am dringend- 
sten ist die Fertigstellung des Konzertsaales der 


New York Philharmonic; diese wird schon am 
15. Mai 1960 der Carnegie Hall verlustig gehen, 
da das Haus niedergerissen werden soll. Bisher ist 
noch kein Ersatz für das eine Jahr der interimi- 
stischen Unterbringung geschaffen. Der Gedanke 
einer langen Tournee durch die Staaten, um die 
Zeit zu überbrücken, scheint so absurd, daß man 
kaum gewillt ist, ihm ernstlich entgegenzutreten. 
New York besitzt nur ein einziges ständiges Or= 
chester; man würde also dem Konzertleben das 
Rückgrat brechen, wollte man es auch nur für 
einen Teil der Saison ausschalten. Aus akustischen 
Gründen wird der Neubau des Kuppelsaales nicht 
mehr, vielleicht sogar etwas weniger Sitze haben, 
eine Maßnahme, die künstlerisch berechtigt sein 
mag, die aber in krassem Gegensatz zu der riesigen 
Steigerung der Zahl der an diesen Konzerten 
Interessierten steht. Eine Vermehrung der 
wöchentlich vier Konzerte wird kaum erwogen 
werden können, da dann keine hinreichende Zeit 
für Proben bliebe. 


Es gehört zu den schwer erklärlichen oder besser 
gesagt unerklärlichen Dingen des New Yorker 
Musiklebens, daß diese Riesenstadt mit ihrem 
Ring an großen Vororten nur noch ein einziges 
ständiges Konzert=-Orchester hat. Die Orchester 
der Radionetze GBS und NBS sind verschwunden: 
die „Smphony of the Air“, die sich aus dem für 
Toscanini geschaffenen NBC-Orchester hinüber= 
gerettet hat, führt ein Schattendasein, das nur 
dann und wann durch einzelne Engagements Rea= 
lität gewinnt. So liegt die ganze Verantwortung 
für symphonische Musik in den Händen des 
Musikdirektors der N. Y. Philharmonic, Leonard 
Bernstein, bei der ihn zeitweilig Gäste entlasten. 
Man kann nicht sagen, daß er seine Aufgabe leicht 
nimmt. Er findet eine persönliche Genugtuung 
darin, daß die vier Konzerte jeder Woche so stark 
besucht sind wie kaum je zuvor, und zwar nicht 
nur, wenn er dirigiert. Er gab zwei großen Ta= 
lenten des Nachwuchses, Eleazar de Carvalho, 
einem Studienkollegen in Tanglewood unter 
Kussewitzky, der jetzt in Rio de Janeiro ein 
führender Dirigent ist, und dem‘ blutjungen 
Thomas Schippers in je zwei Wochen volle Ent= 
faltungsmöglichkeiten. Weniger als früher waren 
er und seine Gäste auf gewagte Experimente ge= 
stimmt. Aber die Mischung von vorklassischen, 
romantischen und modernen Werken — bei diesen 
mit Bevorzugung international anerkannter Kom= 
ponisten — behagte der Hörerschaft offenkundig. 
Dies um so mehr, als das Orchester mit wenigen 


Ausnahmen Spitzenleistungen zu bieten hatte. 
*+ 


Im Laufe des Austausches amerikanischer und 
russischer Wissenschaftler und Künstler der ver- 


schiedensten Disziplinen fanden sich in USA 


mehrere der berühmten oder zum mindesten an: 
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gesehenen sowjetrussischen Komponisten ein, um 
unter der Führung des State Department und als 
deren Gäste die musikalischen Einrichtungen 
Amerikas kennenzulernen. Die wie immer bei 
einer konzentrierten Orientierungsreise anstren= 
gende Fahrt ging durch viele Staaten bis an die 
Westküste. Ihren Abschluß fand sie in New York. 
Hier folgten Dimitri Schostakowitsch, Dimitri 
Kabalewsky, Thikon Khrennikov, Fikret Amirov 
und Konstantin Dankevich, denen sich noch der 
Musikkritiker Boris Yarutovsky zugesellte, einer 
Einladung des Music Critics Circle of New York 
City zu einem Luncheon im Harvard Club. Nichts 
konnte psychologisch aufschlußreicher sein als die 
Haltung der Russen und ihrer Gastgeber. Während 
die amerikanischen Kritiker mit der Offenheit und 
Bestimmtheit, die hier durchaus dem Brauch ent- 
spricht, in der der Diskussion gewidmeten Zeit 
vorgingen, folgten die Russen offensichtlich einem 
vorher genau zurechtgelegten Plan, der, zum min= 
desten generell, von höheren Instanzen gebilligt 
war. Sie wichen mit diplomatischem Geschick Fra= 
gen bezüglich der Freiheit künstlerischen Schaffens 
in der Sowjet-Union aus und betonten nur in 
Variationen, daß der Komponist, wie jeder Schaf= 
fende in Rußland und überhaupt jeder Bürger, 
dem Volke dienen müsse. Daher sei es Aufgabe, 
das Volk zu „erziehen“. Dies geschähe durch den 
Komponisten, indem er Werke produziere, die vom 


Wider das »Cello« 


Die „Celli“ sind aus dem Orchester nicht wegzuden= 
ken. Als Solo=Instrument wurden dem „Cello“ von 
vielen Komponisten unsterbliche Werke gewidmet. 
Der „Cellist” aber ist ein Musiker „ohne Instrument“ 
und hat keine Daseinsberechtigung. Es gibt kein 
Instrument, das „Cello“ heißt oder so genannt werden 
darf. Und doch hört man in Fachkreisen, unter Lieb= 
habern, eben überhaupt, meist nur das Wort „Cello“ 
— „Celli“ in der Mehrzahl und „Cellist“”, wenn vom 
Spieler gesprochen wird. Ja sogar die Fachpresse 
macht hier keine rühmliche Ausnahme. Ich weiß nicht: 
Ist es Bequemlichkeit, Vereinfachung — was doch auch 
eine Konzession an die Faulheit wäre oder ist es Un- 
kenntnis, daß dieser blühende Blödsinn bei uns in 
Deutschland gedeiht. „Cello“ ist eine in Deutschland 
gebräuchliche Abkürzung für das „Violoncello“. Cello 
ist aber nichts anderes als die italienische Verkleine= 
rungssilbe, die etwa dem deutschen „chen“ entspricht. 
Also hat der Musiker, der die Kniegeige zwischen den 
Knien hält und darauf streicht, ein „Chen“ als Instru= 
ment! Gefällt Ihnen das? — Meine Herren „Cellisten“, 
Sie sind dann also :„Chen=Spieler“! Wußten Sie das? 
Das Instrument, von dem wir sprechen, heißt richtig: 
„Violoncello“, „Violoncelli“ in der Mehrzahl und der 
Spieler ist der „Violoncellist”. „Violoncello“ setzt sich 
zusammen aus den Worten: violon — ello — und dem 
euphonischen c. Die Viola ist die Stammutter der 
heute gebräuchlichen Bogeninstrumente überhaupt. 
Die Violen zerfielen in zwei Gruppen: Die Instrumente 
der einen wurden mit dem Arm gehalten und gegen 
das Schlüsselbein gedrückt: die „viola da braccio” = 
unser korrumpiertes „Bratsche”. Die Instrumente der 
anderen Gruppe wurden zwischen den Knien ge= 
halten: die viola da gamba. Gamba = Bein: unser 
gebräuchlicher Ausdruck für „Gambe“. 


Die Violen wurden dann in allen Tonlagen gebaut: 


Volk verstanden und geliebt werden. Die Frage, 
ob ein durchgreifender Umschwung seit dem Tode 
Stalins eingetreten sei, wurde von Kabalewsky 
dahin beantwortet, daß überall in Sowjet-Rußland 
wie auch in USA alles Leben dem Wechsel, der 
Entwicklung unterworfen sei. Die brenzlige Frage, 
Ob eine freie, unkontrollierte Kritik möglich sei, 
wurde mit einem energischen Ja beantwortet. 
Es sei nur unumgänglich nötig, daß diese Kritik 
„wahr“ und fruchtbar sei. Daß dies durchaus denk-= 
bar wäre, suchte Konstantin Dankevich dadurch 
zu beweisen, daß er darauf hinwies, er habe seine 
Oper „Bogdan Khmelnitzky“ auf Grund kriti- 
scher Beanstandungen durchgreifend umgearbeitet. 
Während Schostakowitsch fast völlig stumm blieb, 
sich mit Müdigkeit entschuldigte und nur auf 
frühere, private Äußerungen über seine Oper 
„Lady Macbeth” hinwies, führte Boris Yarutovsky 
das Wort für die Ideale seiner Kollegen im kriti= 
schen Revier des russischen Musiklebens, und 
Thikon Khrennikov unterstrich als Generalsekre- 
tär der Union der Sowjet-Komponisten den engen 
Zusammenhang zwischen Kunst und Volk. Mit der 
(für die meisten Musikkritiker Amerikas schwer- 
lich annehmbaren) Einladung, die musikalische 
Kunst Rußlands an Ort und Stelle kennenzuler- 
nen und sich von der Freiheit ihrer Ausübung zu 
überzeugen, schloß die in vieler Beziehung denk- 
würdige Begegnung. Arthur Holde 


als tiefste Baßinstrumente wie als höchste Diskant= 
Instrumente. Zu den Baß=Instrumenten gehörte der 
Violon-Kontrabaß, also die Viola mit der Vergröße= 
rungssilbe „one“. Weiter der kleinere „Violoncello“ = 
der Violon mit der Verkleinerungssilbe „ello“ und 


dem euphonischen c. Die Diskant=Instrumente waren 


dann der hohe Violino: die Viola mit der Verkleine= 


rungssilbe „ino“ = unsere heutige Violine. 


Die von Johann Sebastian Bach konstruierte Viola 
pomposa hatte 5 Saiten in der Lage zwischen Bratsche 
und Violoncello und ist uns heute noch bekannt unter 
Violoncello piccolo. 


Das „Violoncello“ war ursprünglich reines Baß= 
Instrument und wurde in Ensemblestücken des 17.und 
18. Jahrhunderts meistens „Baß” genannt. Ursprüng= 
lich hatte das Instrument 5 Saiten in der Stimmung: 
C,C,d,a, d’. 1725 etwa verschwand dann die höchste, 
die d’=Saite. 

Wie konnte es dazu kommen, einem Instrument einen 
völlig unsinnigen Namen zu geben? Der erste Unter= 
lassungs=- oder Bequemlichkeitsfehler wird doch schon 
an den Musikschulen gemacht. Ich kann mich nicht 
erinnern, während meiner Studienjahre von einem 
Musiker oder Professor auch nur einmal darauf auf= 
merksam gemacht worden zu sein, daß das „Cello“ 
nicht Cello, sondern „Violoncello“ heißt. Die Lehr= 
kräfte sollten doch streng darauf achten, daß die 
Sprache der Musik nicht verfälscht wird. Gleicher= 
maßen verhält es sich mit dem „Kontrabaß“. Wir 
sind alle von dem Ausdruck gehalten: „...er spielt 
den Baß“. Richtiger wäre noch das deutsche Wort 
„Streichbaß“. Richtig aber „Kontrabaß“. Baß kann 
man nicht spielen, sondern nur singen. Spielen kann 
man nur die Baß=-Stimme, Ein Instrument „der Baß” 


gibt es nicht! Ernst Bickel 


Weill und Lotte Lenya 


»Dreigroschenoper« und »Mahagonny« auf Platten 


Kurt Weills Comeback ging nicht so reibungslos 
vonstatten, wie die vermuteten, die ihre ab= 
gespielte „Dreigroschenoper”-Platte gleich einem 
Talisman über Naziterror und Kriegszeit hinweg 
bewahrt hatten. Das Understatement, aus dem die 
Sprechbühne sich bald auf eine neue Weise der 
Provokation des Brechtschen Wortes bemächtigen 
konnte, war gegenüber der Musik nur eine halbe 
Hilfe. Denn in Weills ureigenstem Song — er hat 
ihn kreiert, kein anderer — steckt nicht nur Ag= 
gressivität, sondern auch eine gute Portion Lyris= 
mus, der musikalisch unmittelbar wirken und 
ernst genommen sein will. Dazu bedarf es aber 
heute einer Umsetzung, da sich manche musika= 
lische Stilmittel der zwanziger Jahre inzwischen 
abgenutzt haben dürften. 


Weill konnte nicht mehr helfen, er starb 1950 in 
der Emigration, ohne noch einmal nach Europa 
zurückgekehrt zu sein. Was er in Amerika, für den 
Broadway, geschrieben hatte, fand in Deutschland 
keinen durchschlagenden Erfolg, nur respektvolle, 
die Enttäuschung kaum verhehlende Teilnahme: 
„Street=Scene” in Düsseldorf war das eklatante 
Beispiel. Aber auch der alten Stücke nahmen sich 


die deutschen Theater nur zögernd an, und eigent=' 


lich erst von da an, als sich der schon Jahre an= 
haltende Serienerfolg der „Dreigroschenoper” am 
Broadway herumsprach und als Lotte Lenya, die 
Witwe Kurt Weills, nach Europa kam. 


, Hier kam nicht nur eine große Künstlerin, sondern 


die Frau, deren seltsam vibrierende, unschuldig= 
grausame Stimme Weill wie Brecht inspirierte, die 
den Uraufführungserfolg der „Dreigroschenoper” 
entschieden hatte und danach die Jenny des skan= 
dalumtobten Leipziger „Mahagonny“ war. Mit ihr 


. kam die Tradition der zwanziger Jahre; doch weit 


wichtiger noch: Sie selbst sang und spielte die 
Jenny wie vor einem Vierteljahrhundert, wie nun 
am Broadway, so auch bei den Philipsaufnahmen 
der „Dreigroschenoper“ und von „Aufstieg und 
Fall der Stadt Mahagonny“, deren künstlerische 
Leitung ihr übertragen war. Und nun vergleiche 
man Lotte Lenyas „Seeräuberjenny” in der Auf= 


‚nahme zu Beginn der dreißiger mit der aus der 


Mitte der fünfziger Jahre: Wer Nuancen hört, 
und sei es nur bei dem Wörtchen „Hoppla“, der 
spürt, daß dieses Werk entstand „in einer Zeit, 
die jetzt vergangen ist“, und wie eben eine Künst= 
lerin diesen Abstand sensibel registriert. 


Der Schlüssel zu den Problemen heutiger Reali= 


“ sation liegt in dieser Umsetzung. An ihr hat es 


gemangelt, wenn einzelne Wiederaufnahmen nicht 
die erhoffte Resonanz fanden, eher als an dem 
Fehlen von Spezialkräften. Die Aufnahme ist also 


invetwa ein Modell, nicht in allem, nicht in dem . 


Moritatensänger Wolfgang Neuss, der Genre mit 


Jargon verwechselt. Trude Hesterberg und Willy 
Trenk-Trebitsch (Ehepaar Peachum) gehörten wie 
Lotte Lenya zu den ersten Helfern Brechts und 
Weills: doch wie anders wirkt Trenk=Trebitsch als 
Erich Ponto, der in der Uraufführung den Peachum 
als kalten Zyniker spielte, er scheint näher der 
Musik als dem Text, wie auch Johanna von 
Koczian, die einen moderneren Typ der Polly zu 
kreieren versucht — nicht mehr zwischen, sondern 
nach Bürgerromantik und Verruchtheit, wie Erich 
Schellow, dessen säuberlich glattem Macbeth man 
Brechts „schmutzigen Kragen” kaum glaubt. 


Es ist übrigens nicht verwunderlich, daß das Inter- 
esse an der Musik um soviel zunahm, wie‘ der 
sozialkritische Aspekt des Textes an Wirkung ein= 
büßte. Die Gesamtaufnahme von „Mahagonny“ 
konnte darum viel einheitlicher geraten, weil 
dieses Werk als „kulinarische“, parodistische Oper 
konzipiert ist und eine durchgehende Partitur vor= 
liegt. Neben Lotte Lenya steht hier ein aus Kräften 
der Hamburger Staatsoper ausgesuchtes Ensemble: 
Gisela Litz, Horst Günter, Heinz Sauerbaum in 


Syall- 


„Undine, Tagebuch eines 
Balletts.“ (Verlag R. Piper & Co., München, 
1959, 75 Seiten, 9 Bildtafeln, 15,— DM.) 


Hans Werner Henze: 


Hans Werner Henzes Tagebuch über sein Ballett 
„Undine“, das 1958 in London uraufgeführt wurde, 
dann über die Bühnen von München und Berlin 
ging und nun an der Metropolitan herauskommen 
wird, ist mehr als pure Entstehungsgeschichte und 
nüchterner Werkstattbericht: Es bezeugt, daß die- 
sem Arriviertesten unter den jungen deutschen 
Komponisten nicht nur die Gabe des musikalischen, 
sondern auch des sprachlichen Ausdrucks in hohem 
Maß verliehen worden ist (Alfred Andersch nennt 
es in seinem Vorworteinen „Miniatur-Roman: Das 
ist etwas sehr Großes“). Denn außerhalb der pro= 
tokollarischen Aufzeichnung von der Folge der 
Begegnungen, Gedanken, musikalischen Einfälle, 
tänzerischen Probleme, szenischen Entwürfe gelingt 
es Henze, Atmosphäre zu geben, die Landschaften 
des Mittelmeers und der Nordsee, Neapel (den 
Wohnsitz des Komponisten) und London (den 
Wohnsitz des Librettisten und Choreographen Fre- 
derick Ashton) zu skizzieren, dem Leser die Span= 
nungen zwischen südlicher und nördlicher Sphäre 
zu vergegenwärtigen, unter denen „Undine“ ent= 
stand, zu leiden hatte, ihr Wesen wandelte und 
nun zur eigenen Figur neben de la Motte-Fouques 
Dichtung, den Opern E. T. A. Hoffmanns und 
Lortzings, dem Schauspiel Giraudoux’ wurde. 


Noch mehr aber ist dies Buch darum ein Dokument, 
weil es so etwas wie einen Fixpunkt in der Ent= 
wicklung des Komponisten bezeichnet, nämlich die 
Definition einer eigenen Ästhetik am spezifischen 
Werk. Seit einigen Jahren schon hat sich Henze 


den Hauptrollen. Es wird erstaunlich gut gesungen 
und gesprochen — auch vom Chor des Nord= 
deutschen Rundfunks —; hier wie in den Auf- 
nahmen (der „Dreigroschenoper“ ist Wilhelm 
Brückner-Rüggeberg nicht nur der präzise, sondern 
auch stilistisch erfahrene musikalische Leiter, Folg=- 
lich merkt man genau, wo Weills musikalische 
Lyrik heute angegriffen worden ist. Dagegen gibt 
es ein gutes Mittel: sie ihrerseits zu parodieren, 
wie Weill die musikalische Konvention parodierte. 
So weit geht diese Aufnahme freilich nicht; sie 
wirkt durch faszinierende Virtuosität. 


Und Weills Come=back? In Darmstadt hat man im 
vorigen Jahr „Mahagonny“ vor den Teilnehmern 
der Internationalen Ferienkurse für Neue Musik 
gespielt, vor jungen Komponisten, die mit neuem 
musikalischem Material umzugehen gewohnt sind 
und höchstempfindlich, aggressiv bis zum Snobis= 
mus gegenüber allem, was auch nur den Schein 
des Antiquierten annehmen könnte. Es gab stür= 
mischen Beifall. Bedarf es da noch weiterer künst- 
lerischer Beweise? Ernst Thomas 


von der sogenannten seriellen Avantgarde, aus der 
auch er hervorgegangen war, distanziert und für 
sich absolute Freiheit von allen Richtungen der 
Neuen Musik gefordert; denn er sieht „in dem 
Gefühl des Aufgehobenseins in der Modernität” 
keinen Ausweg, er mißtraut den Abstraktionen 
der Bauhaus-Tradition wie dem Balanchine-Stildes 
Tanztheaters und glaubt, daß „jüngere Elemente” 
einen neuen Umsturz vorbereiten. Er wehrt sich 
gegen eine oberflächliche Anwendung des Begriffs 
„romantisch“, er berichtet von „seiner“ Entdeckung 
des Melodischen, „der Aktivität und Gegenwärtig= 
keit der auf einfachen Intervall-Verhältnissen be= 
ruhenden Straßenrufe und Canzonetten“. {Ein 
italienischer Kirschenverkäufer lieferte das musi= 
kalische Material für Tirrenio, den König des Was- . 
sers.) Es geht ihm nicht um Rekonstruktion, son= 
dern um Beschwörung: beispielsweise des frühen 
19. Jahrhunderts, aus dem der Stoff des Balletts 
kommt und das die Bühnenbildnerin Lila de Nobili 
anregen soll. 

Seine Begeisterung für den großen Choreographen 
Ashton kennt kaum Grenzen, er ist fasziniert von 
seiner minuziösen Arbeitsweise, mehr vielleicht 
noch von Ashtons die Phantasie eines Komponisten 
ebenso anspornendem wie reglementierendem Prin= 
zip des tänzerischen Kontrapunkts zur und gegen 
die Musik. Ashtons virtuose Beherrschung aller 
Ballettkonventionen, die Traditionen konservie= 
rende Form seines Tanztheaters haben bei dem 
Musiker Henze zweifellos verwandte Saiten zum 
Klingen gebracht, seine ästhetischen Entscheidun= 
gen beeinflußt und ihre Manifestation beschleunigt. 
„Undine“ war der Niederschlag. Die das Werk 


loben, werden in der Begegnung Henze-Ashton 
eine Sternstunde sehen, die ihm kritisch gegen- 
überstehen, eine große Gefahr für den Kompo-= 
nisten: stilistische Auseinandersetzung in einem 
Traditionalismus aufzuheben. Sein Tagebuch er- 
klärt beides; seine weitere Entwicklung wird es 
bestätigen oder überholen. 


Winfried Zillig: „Variationen über Neue Musik“ 
(Nymphenburger Verlagshandlung, München, 
1959. 272 Seiten, 9,50 DM.) 


Zilligs, des Komponisten, Dirigenten und Musik= 
abteilungsleiters am Hamburger Sender, literari= 


‚scher Erstling basiert auf einer Folge von Radio- 


Essays, die den Hörer in die Erscheinungen, Ten= 


‚ denzen und Probleme der Neuen Musik, der Musik 


unseres Jahrhunderts, einführen sollten. Die Ab- 
sicht, zu instruieren, zu klären und Mißverständ- 
nisse zu beseitigen, steht also obenan, es wird sine 
ira et studio verfahren, Polemik entfällt gänzlich, 
der kritische Aspekt beinahe: Er liegt versteckt in 
der generellen Ansicht, daß Schönberg das epochale 
Ereignis der Neuen Musik ist, auf das sämtliche 
Erscheinungen rückzubeziehen seien. Die Begrün= 
dung liefert hierfür wieder einmal die verblüffende 
Annexion serieller Kompositionstechnik durch den 
späten Strawinsky, während es sich Hindemith 
gefallen lassen muß, umgedeutet zu werden: 
„Seine heftige Ablehnung des Zwölftonsystems 
zeigt, daß es auch für ihn der Angelpunkt ist, 
wenn auch in negativer Weise.“ 


“ Dies muß man dem Schönberg-Schüler Zillig zu= 


gute halten und, davon abgesehen, seine liberale 
Haltung anerkennen, aus der er sowohl der Wie= 
ner Schule wie den Franzosen, Italienern, Russen, 
so divergierenden Naturen wie Bartök, Orff, Kre- 
nek, Hartmann und vor allem dann der jüngsten 
Generation gerecht zu werden vermag. Schönberg 
ist also gleichsam das Thema dieser Variationen; 
ihm und seinem Antipoden Strawinsky sind die 
umfangreichsten Essays gewidmet, in denen als 
Quintessenz einleuchtend dargelegt wird, warum 
Schönberg schulbildend wirken konnte und Stra= 
winsky nicht. In der Bemühung um den „funda= 
mentalen” Schönberg geht Zillig allerdings in 


' einigen Hypothesen zu weit. Stimmt es, daß erst 


seit Schönbergs Kammersinfonie das moderne 
Kammerorchester existiert? Daß die Motorik bei 
ihm ihren Ursprung hat? Daß Schönbergs Klang= 
farbenmelodie die Wurzel der Elektronik ist? 
Schließlich fragt Zillig, ob Strawinsky zur Ex= 
plosion seines „Sacre” ohne das Erlebnis der „Fünf 
Orchesterstücke“ Schönbergs gelangt wäre. 


Manches davon freilich mag dem Wunsch ent- 
sprungen sein, Zusammenhänge zu verdeutlichen 
oder auch das Ergebnis spontaner Formulierung. 
In der Spontaneität der Darstellung, die in der 
Buchform erhalten blieb, liegt ein Hauptreiz der 
Publikation, der man darum gern einige Mängel 
in der Präzisierung und Wiederholungen nachsieht, 
zumal die Information allgemein zuverlässig ist. 
„In eigener Sache” heißt die Verlagsreihe, in der 
Zilligs Buch erschienen ist; die Neue Musik könnte 
kaum einen trefflicheren Anwalt finden. 


Ernst Thomas 


Pr 


Paul neh „Komponist i in seiner Welt. 
Weiten und Grenzen.” 
(Atlantis-Verlag, 1959. 265 9. 16,80 DM) 


Während seines Aufenthaltes in Amerika hat Paul 
Hindemith seine Studien zu Theorie und Praxis 
älterer und ältester Musik, die er neben seiner 
Tätigkeit als Komponist und Lehrer schon seit sei= 
nen Frankfurter Jahren eifrig betrieb, in einem 
Vorlesungszyklus zusammengefaßt, den er nun 
selbst mit einigen Veränderungen (mit einigen 
Amerikanismen in der Diktion) auch in deutscher 
Sprache herausbrachte. Er vereint diese Fakten, 
begrenzt vom Blickwinkel des Komponisten, stark 
beeinflußt von Augustins und Boethianischen Mu= 
siktheorien. Er möchte der Musik in persönlicher, 
unbehinderter Entscheidung den einstigen Ehren= 
platz innerhalb der sieben freien Künste nun heute 
zwischen Religion und Wissenschaft gewahrt 
sehen. Nach dieser philosophisch=historischen Ein= 
führung setzt er sich mit bewußter und gefühls= 
betonter Musikwahrnehmung, mit musikalischer 
Inspiration und dem Arbeitsmaterial, mit Technik 
und Stil auseinander. Der schöpferischen Arbeit 
sind die heutigen Gegebenheiten gegenübergestellt, 
wenn er Fragen der Interpretation, den Charakter 
der Instrumente, Erziehung und Geschäfte in Rela= 
tion setzt und ihr Auswirken in der Umwelt be= 
trachtet. Diese Umwelt scheint ihm für den Kom= 
ponisten wenig ersprießlich. So will denn dieses 
Buch, wie zumeist auch die älteren Musiktheore= 


 tiker, ein Helfer für ein gesünderes musikalisches 


Leben sein; dieses Selbstexamen als Beginn einer 
neuen Erleuchtung gipfelt in der Frage, was der 


Komponist dem Nächsten geben kann. Hindemith _ 


trägt absichtsvoll bekannte Tatsachen zusammen, 
beleuchtet sie neu, häufig mit einem amüsanten 
ironischen Seitenblick auf die alten Theoretiker, 
deren „Wonne” es war, einander zu plagiieren. 
Er tut das mit einer homerischen Fülle treffender 
Vergleiche, die ihn auch für die von ihm erheiternd 
abgelehnte Zwölftonmusik bereits (kaum über- 
zeugende) Parallelen in der älteren Musikgeschichte 
finden läßt. Mit aparten Formulierungen wie „statt 
Hekatomben von musikalisch durchschnittlich oder 
minderbegabten Versuchspersonen zu fragen”, 
zieht er sich auf Augustins Doktrin von der Musik 
als Wissenschaft des „guten Modulierens” zurück. 
Das Pädagogische steht in diesem gleichwohl 
fesselnden Buch im Vordergrund; Hindemiths Er= 
fahrungen mit den Instrumenten, wie denn über- 
haupt die kritischen Äußerungen, das Verant= 
wortungsgefühl und das Technische, Handwerk- 
liche des Komponisten, machen den Wert dieses 


Buches aus. / 


„Prisma der gegenwärtigen Musik. Tendenzen und 
Probleme des zeitgenössischen Schaffens in Ein= 
zeldarstellungen.“ Herausgegeben von Joachim 
E. Berendt und Jürgen Uhde. (Furche=Verlag 
Hamburg, 1959, 259 Seiten, 17,80 DM). 


Aus dem Labyrinth der Urteile, Standpunkte und 
Strömungen kann nur eine gründliche Besinnung 
wieder zu Kontakten führen, wenn die Vorausset= 
zungen, die Grundzüge der Situation erhellt wer= 
den, in der sich die Neue Musik befindet. Was: 
Musik in ihren vielfältigen Spiegelungen ist, wird 


hier von einem Dutzend Autoren in einem Prisma 


eingefangen. Es werden keine Entscheidungen ge= 
troffen, aber Orientierungen gegeben, aus denen 


der Leser sich selber ein Bild machen muß. Da diese 
Orientierungen mehr als einmal diametral ent-= 
gegengesetzt sind, zwingen sie, das Für und Wider 
abzuwägen. 


Nicht zufällig steht in der Mitte H. H. Stucken= 
schmidts „Charakteristika des modernen Musik= 
lebens“, in denen er Vermassung und Exklusivität, 
Perfektion und Integration der musikalischen Dar= 
stellung in verschiedenen Sparten behandelt. Zeit= 
genössische Musik kann nur aus dem Geist der 
Zeit, der sie angehört, verstanden werden. Vier 
Grundprinzipien hält Heinrich Strobel bei allen 
heutigen Künsten für gültig: Schockwirkung, Bruch 
mit dem Illusionismus, gedankliche Gestaltung und 
Beunruhigung; entscheidende Antriebe für solche 
Anschauungen kommen aus Frankreich. Wie sie 
sich in der Musik auswirken, zeigt Fred K. Prie= 
berg im umrißhaften Überblick, den Erich Doflein 
in einem weitschweifigen „Entwurf einer Diagnose” 
von den verschiedensten Seiten zu fundieren unter- 
nimmt. 


Gegen konformistisches Hören wendet sich Jürgen 
Uhde in der vorzüglichen Interpretation einer Beet= 
hoven=Bagatelle; Theodor W. Adorno demonstriert 
an der Missa solemnis Beethovens Kunst des Aus= 
sparens und den humanistischen Aspekt. Die Ord- 
nungssysteme der elektronischen Musik grenzt 
Herbert Eimert gegen traditionelle Tonsysteme ab; 
seine Definitionen enthalten wesentliche Kriterien 
für eine objektive Beurteilung. Anfechtbar sind J. 
E. Berendts Ausführungen über Jazz, Alte und 
Neue Musik. 

Unüberbrückbar scheinen die Gegensätze zum 
Thema Kirchenmusik bei Helmut Traub und Adolf 
Köberle: „Die Musik hat als solche an dem Ver- 
kündigungsauftrag der christlichen Gemeinde kei- 
nen Anteil“ und „Musik als Dienerin im Heiligtum 
Gottes“. Daß die Kirchenmusik den zeitgebunde- 
nen Aspekt nicht aus den Augen verlieren darf, 
begründet H. W. Zimmermann aus dem doppelten 
Auftrag, der Anbetung und der Verkündigung. 


Jeder dieser Beiträge, nicht zuletzt der Ernst Kre= 
neks „Vom Verfall des Einfalls“, verlangt ein- 
gehende Auseinandersetzung. Das Mißtrauen 
gegen die psychologische Mechanik des Einfalls, 
einst im Widerstreit Pfitzner-Bahle ins Groteske 
sich verlierend, wird nun in der seriellen Komposi- 
tionsweise als ein Überraschungsmoment einge- 
baut, das den Komponisten bei aller Gebundenheit 
Freiheit und Notwendigkeit der Entscheidung be= 
läßt. Die oft ausgezeichneten Informationen in ver= 
schiedene Richtungen bieten Fundamente zu einer 
neuen, umfassenderen Zusammenschau, die aus der 
gegenwärtigen Musik auch auf frühere Epochen 
zurückstrahlt und vieles in ein anderes, klareres 
Licht rückt. 


Hans Mayer: „Richard Wagner” — Richard Frie= 
denthal: „Georg Friedrich Händel“. In Selbst= 
zeugnissen und Bilddokumenten. Rowohlts 
Monographien Bd. 29 und 36, herausgegeben 
von Kurt Kusenberg. (Rowohlt Verlag, Ham- 
burg, 1959, 179 und 172 Seiten, je 2,20 DM.) 


Briefe, Aufsätze und Zeitdokumente, Bilder und 
Faksimilia geben diesen Bänden zu den biogra= 
phischen Umrissen nahezu Quellenwert. Alles 


wesentliche Material ist zusammengetragen, aus 


dem sich der Leser ein deutliches Bild des Musikers 
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und Menschen machen kann. In beiden Bänden 
steht der dramatische Komponist im Vordergrund. 


Friedenthals gelegentlich etwas prätentiöse For= 
mulierung („Kein Dilettant war R. Keiser“) ist 
mehr historisierend, objektiv; er charakterisiert 
Händel zunächst am Gegenbild Bachs, zeigt seine 
ungebundene, weltoffene Art, stellt ihn in seine 
Zeit. Das Biographische mit vielen anekdotischen 
Details steht im Vordergrund. Die Beziehungen 
zu anderen Künsten und Künstlern werden erhellt, 
seine Liebe zu Bildern und Instrumenten, aber 
auch seine Okonomie, sein 'ausgesprochener Un= 
abhängigkeitssinn unterstrichen. Zur Musik wird 
relativ wenig gesagt (das Faksimile aus dem 
„Messias“ zeigt nicht den Schluß des erst am 
14. 9. 1741 vollendeten Werkes, sondern die letz= 
ten Takte des berühmten Allelujas am Ende des 
zweiten Teiles). ; 


Mayer gibt ein scharf profiliertes Charakterbild 
Wagners. Er beleuchtet die Wandlungen des Dres= 
dener Revolutionärs von 1848, wie er, ein „Mit= 
läufer“ philosophischer Strebungen, von Bakunin 
und Feuerbach zu Schopenhauer und Nietzsche 
wechselt, wie der Revolutionär ein „Sänger“ des 
Königs wird. Das wird mit aufschlußreichen Ein= 
zelheiten an den Schriften Wagners eingehend 
interpretiert, nicht zuletzt auch an den erst neuer= 
dings zugänglich gewordenen Briefsammlungen. 
Sachkundig sind die bei aller Knappheit präzisen 
Werkbeschreibungen, in denen Mayer in gleicher 
Weise nachdrücklich für die „Meistersinger“ wie 
für den „Parsifal“ eintritt. Auch wer Mayers oft 
einseitiger, politischer Deutung nicht zustimmt, 
wird ihm viele Anregungen danken, weil er bei 
allem subjektivem Urteil stets das’ Geniale der 
Musik gegen die Widerprüchlichkeit von Wagners 
eigenen Schriften verteidigt. 

G. A. Trumpff 


Thekla Schneider: „Die Namen der Orgelregister” 
(Bärenreiter-Verlag, Kassel, 1958, 58 $. und 
5 Bildtafeln, 4,80 DM.) 


Ähnlich wie Paul Smets in der Veröffentlichung 
„Die Orgelregister” (3.. Aufl. Mainz 1943) stellt 
die Verfasserin die Namen der Orgelregister 
alphabetisch zusammen und erklärt sprachliche 
Herkunft, bauliche und klangliche Eigenart. Die 
knapp gefaßten Erläuterungen und fünf Bild- 
tafeln bieten ein Material, das für den praktischen 
Organisten und für den Liebhaber der Orgel aus= 
reicht. 

Der Untertitel der Schrift heißt: „Kompendium 
aller Registerbezeichnungen aus alter und neuer 
Zeit“. Es fehlt jedoch die Bezeichnung Coppel, die 
in süddeutschen Barockorgeln für Gedackt üblich 
ist, es fehlt der Name Hohlpfeif für Gedackt, wie 
ihn die Orgelbauer Stumm verwenden, es fehlt die 
Neubildung Quintan, die zeitgenössische Orgel- 
bauer für das Doppelregister 1!/s + ®%/» eingeführt 
haben. Man vermißt das spanische Flautado für 
Prinzipal, das französische Fourniture für Mixtur, 
das englische Reed für Rohrwerk, das holländische 
Doeff für Prinzipal, das altitalienische Voce umana 
für Prinzipalschwebung und das altösterreichische 
Pileata für Gedackt (vgl. Quoika „Die altöster= 


reichische Orgel”, Kassel 1953, und Samber „Ma= 
nuductio organica”, Salzburg 1703/07). 


Ungenau sind die Angaben über Doublette, Lari= 
got, Flüte octaviante und den italienischen Prinzi= 
pal. Die französischen Registernamen Doublette 
und Larigot haben gewiß ursprünglich Doppel- 
reihen gemeint, heute bedeuten sie einreihige 
Stimmen: Doublette die Oktav 2’, Larigot die 
Quinte 1!/3’. Die Flüte octaviante Cavaille-Colls ist 
als Oktavflöte unzureichend beschrieben, sie ist 
eine überblasende 4’-Flöte. Daß der italienische 
Prinzipal grundsätzlich weiter gewesen sei als der 
deutsche (S. 31 der Schrift), ist durch Renato Lunel- 
lichs Buch „Der Orgelbau in Italien” (Mainz 1956) 
als Irrtum erwiesen, Schmaleres Labium und flö= 
tigere Intonation unterscheiden ihn vom deutschen 
Prinzipal. 


Diese Hinweise sollen nur belegen, daß auf 
58 Seiten ein Thema nicht erschöpft werden kann, 
das Smets auf 320 Seiten behandelte, ohne den An= 
spruch der Vollständigkeit zu erheben. Sie sollen 
außerdem andeuten, daß die Bedeutung mancher 
Namen im Lauf der Entwicklung wechselte und 
daß gleiche Namen in verschiedenen Ländern 
unterschiedliche Register bedeuten können. 


Rudolf Walter 


Paul Hindemith: Pittsburgh Symphony for. orche- 
stra 1958, Studienpartitur. (Edition Schott 5011. 
Geb. 116 5.) 


Zum zweihundertjährigen Geburtstag der penn= 
sylvanischen Industriestadt schrieb Hindemith 


diese 25 Minuten währende Lied-Symphonie. Den - 


Kopfsatz trägt ein mächtig über zwei Oktaven 
ausgreifendes Thema, es wird von Holzbläsern 
und Streichern beleuchtet, erscheint umgekehrt in 
der Flöte, wird im Pianissimo des Largo aufgelöst, 
ehe es im Tutti strahlend wiederkehrt und feier-= 
lich aufgetürmt wird. Der Mittelsatz ist ein lang- 
samer Marsch, Variationen über deutsch-pennsyl= 
vanische Lieder, das eigentliche Zentrum des Wer- 
kes. Kunstvoll sind die Themen von verschiedenen 
Instrumentengruppen verarbeitet, dann schreiten 
Posaunen und Trompeten feierlich einher: „Hab 
lumbedruwwel mit me lumbeschatz“. Nach der 
Verflüchtigung in zartem Glockenspiel als Ver= 
schnaufpause werden die Themen übereinander= 
geschichtet, ein kontrapunktisches und klangliches 
Glanzstück. In das nach langsamer Einleitung sym= 
phonisch disponierte Finale blasen nach breiten, 
zügigen Marschrhythmen die Hörner „Pittsburgh 
is a great old town“, das mit seinen scharfen Syn= 
kopen lebhafte Kontraste bewirkt. So „sind hier“, 
Hindemith bemerkt, „das alte traditionsgebundene, 
bäuerische Pennsylvanien und das neue, indu= 
strielle, ruhelose einander gegenübergestellt.” 


Paul Hindemith: Fünfstimmige Madrigale nach 
Texten von Josef Weinheber. (B. Schott’sSöhne, 
I Mainz. Br. 140 Seiten.) 


Aus dem Iyrischen Gesamtwerk Weinhebers hat 
Hindemith die Texte der zwölf Madrigale gewählt, 
frühe und späte Stücke. Gemeinsam ist ihnen die 
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Auseinandersetzung mit der Zeit, ein leicht melan= 
cholischer, pessimistischer Ton bis zum „Zweifel 
an dem Sinn der Welt“ wird vernehmlich, neben 
einer Totenklage aber auch Heiteres, Ausgelasse- 
nes, Skurriles. Es ist kein fester Zyklus, doch die 
madrigalische Anlage verbindet sie. Für diese 
durchdachte, verinnerlichte Kunst knüpft Hinde- 
mith an das italienische Madrigal des 16. Jahrhun= 
derts und seine englische Nachblüte an. Jedoch 
verzichtet er auf eine Nachahmung des Stiles, 
möchte „dessen Geist, Würde und selbstlose Hal: 
tung dem Sänger und Hörer gegenüber aber mit 
aller Hingabe wieder zu erreichen suchen”. Ruhige 
Homophonie, tonmalerische Ausdruckszeichnung 
und imitative Themenverflechtung resultieren aus 
dem Wort. Auf starke dynamische Kontraste wird 
verzichtet, eher scheinen Form und Kontrapunkt 
das Schmerzliche des Textes zu überhöhen, wie in 
dem sehr persönlichen „An eine Tote“, das in 
durchbrochener Deklamation und Doppelthematik 
eine ganz eigene Transparenz erhält, oder in der 
burlesken Parodie auf Eichendorffs „Frühlings= 
lied”, in dem wehende Terzen und kecke Unisoni 
das Bildhafte streifen. Auffallend die leichte Dekla= 
mation, die selbst in polyphoner Verdichtung, im 
Miteinander verschiedener Bewegungseinheiten 
plastisch bleibt. Mixturklänge und Quartenschich= 
tungen dienen der treffenden Charakterisierung 
wie Fugato oder Passacaglia. Trotz der Begrenzung 
der technischen Faktur, die absichtsvoll alles Vir= 
tuose fernhält, sind diese Madrigale für gering= 
stimmige, elastische Besetzung gedacht, als eine 
gescheite Unterhaltung im Freundeskreis, die sich 
an den Versen entzündet und sie im Klang deuten 


möchte. 
G. A. Trumpff 


Daniel Purcell (1660-1717): „Drei Sonaten für 
Altblockflöte in f und Cembalo (Klavier), Viola 
da Gamba (Violoncello) ad. lib.” herausgegeben 
von F. ]J. Giesbert (Verlag B. Schott’s Söhne, 
Mainz, 1959). 


Aus der Sammlung des Britischen Museums wer= 
den hier die drei „Solos for a Flute and a Baß“ 
von den „Six Sonatas”“ in einer praktischen Aus= 
gabe für Hausmusik dargeboten. Die Originallite= 
ratur für Blockflöte wird damit um ein leicht spiel= 
bares Werk bereichert. Der sorgfältig ausgesetzte 
bezifferte Baß klingt flüssig, teilweise durch Ak= 
kordbrechung aufgelockert und in der Stimmfüh= 
rung klar die Melodie der Solostimme imitierend. 
Die Solostimme hat nicht den melodischen 'kraft= 
vollen Schwung und großen Bogen der artgleichen 
Musik des berühmten älteren Bruders Henry; von 
kleinerem Format, wirken die Sonaten anspruchs- 
loser in Technik und werden beim häuslichen Musi=- 
zieren doch vielleicht hier und da den Vorzug be- 
halten. Die aufeinanderfolgenden je fünf Sätze der 
ersten beiden Sonaten stehen bis auf den vorletz= 
ten in der Haupttonart, erinnern noch stark an die 
Suite, und auch die dritte Sonate wechselt nur mit 
dem vorletzten nach der parallelen Tonart der 
6. Stufe, die Abwechslung liegt also kaum in den 
Farben, als mehr in dem Wechsel von langsam — 
schnell. Leichte und ungezwungene Handhabung 
der musikalischen Stilmittel seiner Zeit, Ausnut= 


EL ENEEN 


AT N a nd 


Ve RE NAHEN PT u, © 
NE 


zung der Spielmöglichkeiten des Soloinstruments, 5 


teilweise dissonante Würze in der Harmonisierung 
sind Qualitäten, die das Werk liebenswert machen. 


Karl Ditters von Dittersdorf: „Konzert in F=Dur 
für Viola und Orchester”, erstmals herausge= 
geben von Walter Lebermann, Klavierauszug 
und Solo=Viola (Verlag B. Schott’s Söhne, 
Mainz). 


Ein konzertantes Zeugnis der unbeschwerten Ge= 
sellschaftsmusik in heiterer Klarheit und Varia= 
tionsfreudigkeit ohne kontrapunktische Probleme 
aus den Jahren 1776/77. Zweifellos den Bratschi= 
sten eine wertvolle, willkommene Bereicherung 
ihrer Sololiteratur. Die akkordlich und skalen= 
mäßig abwechselnden Figuren der Ecksätze sind 
aus der Spieleigenart des Instruments heraus er-= 
funden und liegen dem Geiger gut in der Hand. 
Nichts liegt zu schwierig, und das Werk klingt 
dennoch virtuos. Der gefällige Mittelsatz im Vio= 
linschlüssel geht nicht über die 3. Lage hinaus. Das 
Werk bietet auch fortgeschrittenen Schülern eine 
dankbare Aufgabe auf der Vorstufe zum klassi= 
schen Konzert, eine gute Musik, geeignet zu 
musikalischer Läuterung und zur technischen Ver= 
vollkommnung. Der Klaviersatz von Wilhelm Lutz 
ist klar und bietet an keiner Stelle irgendwelche 
Klippen. Die Streicherstimme ist mit den nötigsten 
Strichphrasierungen versehen, sehr gut leserlich 
und groß gedruckt. 


Vincenzo Galilei (um 1520—1591): „Zwölf Ricer= 
cari zu vier Stimmen für Blockflöten=, Violen= 
oder Fidelchor”, herausgegeben von F.]. Giesbert, 
Spielpartitur (Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz, 
1959). 

Der Vater des großen Astronomen, Schüler Zar= 

linos und Mitglied der Camerata von Florenz, ist 

der Autor dieser kleinen Kostbarkeiten, die hier in 
moderner Schreibweise von F. J. Giesbert mit viel 

Wissen und Liebe übertragen, in neuen Schlüsseln 

(G und F) und nach Takten geordnet — etwa 20 bis 

30 werden in jedem Stück abgeteilt und gezählt —, 

in 12 verschiedenen Tönen per quadratum in Par= 

titur gesetzt, den spielfreudigen „Dillettanti” zu 
ihrer Ergötzung angeboten werden. 

Es sind Tokkaten „en miniature”, die frei nach 

Praetorius mit sonderbarem Fleiß und Nachdenken 

zusammengebaut sind, aus Intervalleinheiten und 

mit ganz aufs Instrument eingestelltem Sinn rein 
instrumental erfunden im Auf= und Abwärtsschrei= 
ten der Intervalle, auf mancherlei Art und Weise 
abgewandelt, gefügt, geflochten, dupliert, direkt 
und konträr, ordentlich, künstlich und anmutig zus 
sammengebracht und bis zum Ende hinausgeführt. 
Der Schöpfer nimmt sich die Freiheit, in instruk= 
tiven kurzen Fantasieformen fast ohne Imitation 
hier alles anzuwenden, was ihm in seiner Begabung 
einfällt, um sozusagen aus einem zufälligen Worte 
in eine Welt reiner profaner Kammermusik einzus= 
dringen, dem Leitbild antiker Größe und Einfach= 
heit des griechischen Gestaltungsideals folgend, 
das dem „Stile Nuovo” der Florentiner Reformbe= 
wegung der Zeit entspricht, ein Stil, der sich frei 
gemacht hat von den Worten der Schrift und des 

Madrigals! Es sind also geradezu erste wahrhaft 

unabhängige Instrumentalmusikwerke ohne an= 

dere Zweckbestimmung als die der Kunst. Sie 


wirken erstaunlich kühn und überraschen in man= 
cher harmonischen Fortschreitung. Eine der be- 
deutendsten Epochen der abendländischen Musik= 
geschichte ist aus verstaubten italienischen Lauten= 
tabulaturen in dieser Veröffentlichung der Reihe 
der Antiqua wieder zum Vorschein gekommen, an 
der die Fidel-, Flöten- und Lautenchöre erneut 
Klangerlebnisse haben können, die der Mühe 
wert erscheinen, 

Arno Fuchs 


Benjamin Britten: "Prelude and Fugue on a Theme 
of Vittoria for organ” (Verlag Boosey and 
Hawkes, Bonn, 7 S.). - 


Das erste Thema der Motette „Veni sponsa 
Christi“ von dem Spanier Tomas Luis da Vittoria 
(1540-1611) hat den englischen Komponisten zu 
einer überzeugenden Orgelkomposition angeregt. 
Im Vorspiel sind die Töne gleichmäßig rhythmi= 
siert und rhapsodisch unter starker Beteiligung 
von Pedalsoli dargeboten. In der Fuge ist das Zitat 
dem Dreiertakt angepaßt und mit wechselnden 
Kontrapunkten von profilierter Rhythmik ver= 
bunden. In der Stimmenfolge der Fuge ist ähnlich 
wie in Paul Hindemiths „Ludus tonalis“ dieQuint- 
beantwortung aufgegeben, Brittenbevorzugt Ober= 
terz= und ‚Unterterz-Tonarten für die Beantwor= 
tung. Bewundernswert gelang Britten, den lichten, 
frohen Grundton der Motette des Vokalklassikers 
aus dem 16. Jahrundert in die Sprache des 
20. Jahrhunderts zu übersetzen. 


Ernst Pepping: „Sonate für Orgel” (Büärenreiter= 
Verlag, Kassel, 24 S.). 


Die Lieder „Gelobet seist du, Jesu Christ“, 
„O Haupt voll Blut und Wunden“ und „Christ ist 
erstanden“, die das Erlösungswerk Christi zum 
Inhalt haben, bilden die Grundlage der drei Sätze. 
Bis auf wenige Stellen des dritten Satzes ist das 
Werk zudem als Triosonate angelegt, so daß man= 
nigfaltige, traditionsreiche Symbolik eingearbeitet 
erscheint. Die „Pastorale“, „Arietta” und „Toc= 
cata“ genannten Choralbearbeitungen sind in= 
dessen im ersten und zweiten Satz so frei und im 
ersten und dritten Satz so ausgedehnt, daß man 
das Werk etwas enttäuscht vom Notenpult nimmt, 
da man ein Gegenstück der erfüllten Knappheit 
der Toccata und Choralfuge „Mitten in dem 
Leben“ des gleichen Komponisten erhofft hatte. 


Girolamo Cavazzoni: „Orgelwerke I” (Verlag 
B. Schott’s Söhne, Mainz, 32 5.). 


Jedem historisch interessierten Organisten ist zu 
empfehlen, die 1543 erschienenen Orgelstücke 
Cavazzonis genau zu studieren, Diese Ricercare, 
Canzonen=Intavolaturen, Hymnen= und Magni= 
ficat-Versetten sind für ihre Zeit erstaunlich fort= 
schrittlich und entwicklungsschichtlich wichtige 
Seitenstücke zu Antonio de Cabezöns Orgelsätzen. 
Eine gründliche Einführung und die Disposition 
der erhältenen Antegnati-Orgel in Brescia erleich= 
tern das Verständnis dieser ausgewogenen Linien= 
kunst. 


Hermann Schroeder: „Veni Creator, Partita für 


Orgel” (Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz, 16 5.). - 


Schroeders Variationen über den Hl.-Geist-Hym= 
nus sind nicht Figural-, sondern Charakter- 
Variationen. Der Komponist überschreibt die fünf 
Sätze: Toccata, Ostinato, Bicinium, Arioso, Fan= 
tasia=Ricercare. Das Choralthema bildet überall 
die thematische Substanz, wird jedoch mannig- 
faltig abgewandelt und neu beleuchtet. Die Sätze 
kontrastieren deutlich, der polyphone Bau ist auf 
einer gemäßigt modernen Harmonik errichtet, die 
Klangfarben der Orgel werden gekonnt aus= 
genützt. Die Komposition bedeutet einen wesent= 
lichen Beitrag zur zeitgenössischen deutschen Orgel= 
literatur. 


Joseph Haydn: 
Concerto für konzertierendes Cembalo (1. Satz) 


Das Concerto in G=Dur für Cembalo concertato, 
2 Violinen und Baß ist wahrscheinlich vor 1765 
entstanden, jedenfalls ist es im Katalog des Stifts 
Göttweig (Niederösterreich) unter diesem Datum 
angeführt. Es handelt sich also um ein relativ 
frühes Werk, noch im Stile des Divertimento mit 
obligaten Violinen. Der Klaviersatz ist überwie- 
gend zweistimmig; die Herkunft des Klavierkon- 
zerts aus dem Violinkonzert wird hier deutlich. 
Die linke Hand ist häufig mit dem Baß identisch, 
während die Melodiestimme fast ausschließlich der 
rechten Hand vorbehalten bleibt. 
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Arthur Piechler: „Die Modulation beim Orgel» 
spiel” (Verlag Schott, Mainz, 1959, 16 Seiten). 


In lehrbuchartiger Darstellung führt das Heft in ° 


die diatonische (teilweise enharmonische Umdeu= 
tung einbeziehende) Modulation ein. Das Modus 
lieren wird erst in schlichten Akkordfolgen geübt, 
dann figurierend und imitierend ausgearbeitet. 
Eine übersichtliche Modulationstabelle und prak- 
tische Hinweise für Sonderfälle ergänzen den 
Lehrgang, der sich hauptsächlich an katholische 
Organisten wendet. Denn sie müssen während des 
Gottesdienstes immer wieder modulieren, wenn 
sie nicht die anspruchsvollere Transposition wählen 
wollen. Rudolf Walter 


Der erste Satz, in Sonatenform angelegt, lebt aus 
dem Gegensatz zwischen Triolen und geraden 
Taktwerten. Es ist gute traditionelle Gebrauchs= 
musik. An den Klavierspieler werden keine allzu 
hohen Anforderungen gestellt — zum häuslichen 
Musizieren erscheint es außerordentlich geeignet. 
Der zweite Satz (Adagio, sempre p), ein reizvolles 
kammermusikalisches Stück, bringt synkopische 
Wendungen und Zweiunddreißigstelbewegungen 
im Klavier und als Gegengewicht dazu ruhige 
Achtel in den Streichern. Ein lockeres Finale 
(presto) im ®/s=Takt, das motivisch in loser Ver- 
bindung zum ersten Satz steht, beschließt das 
Werk. LS. 


Stellavox - ein kleines Tonbandgerät von hohen Qualitäten 


Unter der Bezeichung Stellavox hat der Schweizer 
Ingenieur Georges Quellet ein erstaunlich 
kleines Tonbandgerät entwickelt, das in seinen 
Miniaturausmaßen von etwa 6X12X26 cm abso= 
lut präzisen Gleichlauf garantiert und deshalb 
hohen musikalischen Anforderungen gerecht wird. 
Der Konstrukteur verzichtete auf den sonst üb= 
lichen Bedienungskomfort und konzentrierte sich 
nachdrücklich auf die elektrischen Qualitäten und 
das zuverlässige Funktionieren der Antriebsmecha= 
nik. Der kräftige kleine Antriebsmotor mit elek- 
tronischer Drehzahlregelung wird von vier 2 Volt/ 
0,75 Ah Trocenakkus (System Rulag) in Be- 
wegung gesetzt. Sie versorgen auch den eingebau= 
ten Verstärker mit 7 Transistoren und ı Diode. 


Mit einem kleinen Ladegerät können die Trocken= 
akkus wieder aufgeladen werden. Die Nerven= 
quellen reichen für eine Betriebszeit von etwa drei 
Stunden. Das Gerät ist also vom Lichtnetz als 
Stromquelle unabhängig. Darin liegt ein wesent= 
licher Vorzug dieser Konstruktion. 

Die Bandgeschwindigkeit ist 19,05 cm/sec. Das 
verhältnismäßig hohe Tempo ist durch die kleinen 
maschinellen Ausmaße bedingt, ermöglicht aber 
den großen Frequenzumfang von 40 bis 14 000 Hz, 
der für musikalische Qualitätsaufnahmen gefor= 
dert werden muß. Der hochkonstante Bandantrieb 
wird vom Konstrukteur mit # 0,5 /o Geschwin= 
digkeitsabweichung und 0,4°/o maximalen Ton= 
höhenschwankungen angegeben. Kontrollmessun= 
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gen bestätigten weitgehend diese Daten. Stella= 
vox verwendet Bandspulen von 8,5 cm Durch= 
messer. Sie erlauben jeweils eine Aufnahmezeit 
von etwa 8 Minuten, je nach Dicke der Bandsorte. 
Der Hochfrequenz=Löschkopf in Ferritausführung 
und der kombinierte Aufsprech- und Wiedergabe- 
kopf mit halber Spurbreite für Einspur=- oder 
Doppelspuraufzeichnung arbeiten sauber und 
bandschmiegsam. Der Bandtransport wird mit be= 


- triebssicherem Friktionsantrieb durch Profilgummi= 


band besorgt. Das Rückspulen des magnetisierten 
Bandes erfolgt mit der Hand. Unter der rechten 
Bandspule befindet sich ein Kontroll=Lautsprecher. 
Er wird durch den auf dem Bilde sichtbaren linken 
schwarzen Drehknopf in Linksstellung betätigt. In 
Rechtsdrehung befindet sich das Gerät in Auf= 
nahmetätigkeit. Es ist sofort aufnahmebereit. Bei 
Mittelschaltung ist die elektrische Stromzufuhr 
unterbrochen. Neben den beiden Knöpfen befindet 
sich ein Fenster, das die Aussteuerung anzeigt, 
die Batterie-Kontrolle ermöglicht und den Band= 
vorrat erkennbar macht. Der Apparat kann wie 
eine Kamera mit einem Trageriemen versehen 
über die Schulter gehängt und dann ohne Schwie= 
rigkeit bedient werden. Das dynamische Breit= 
band=Cardioid-Mikrofon Type D 19 B (A. K. G.) 
ist umschaltbar für Sprache und Musik und kann 
dank seiner Unempfindlichkeit bei Aufnahmen in 
der Hand gehalten werden. Die Richtcharakteristik 
ist nierenförmig. 

Obwohl Stellavox in erster Linie als Reportage- 
gerät für den Rundfunk gedacht ist und in sei= 
ner Handlichkeit ein geeignetes Expeditionsgerät 
für Volksmusik= und Volksliedforschung darstellt, 
reichen seine Qualitäten auch für die hohen An= 
sprüche bei Aufnahmen von Orchester= und Kam= 
mermusik aus. Stellavox wurde in verschiede= 
nen Konzertsälen und Theatern auf seine Leis 
stungsfähigkeit hin erprobt. Die Resultate waren, 
nachdem man sich mit der großen Empfindlichkeit 
des Gerätes auseinandergesetzt hatte, erstaunlich. 
Bei Opernaufnahmen (Richard Strauss „Salome“) 


mit einer Entfernung von etwa 30 m von der 
Schallquelle ergab sich bei Bewältigung der Klang= 
dynamik noch eine einwandfreie Wortverständ= 
lichkeit des gesungenen Textes. Kammermusik 
wurde in günstiger Aufnahmeposition ohne 
Schwierigkeit in allen Frequenzen erfaßt. Klavier= 
aufnahmen befriedigten durch ihre klangliche 
Natürlichkeit. Das Gerät vermag also bei musi= 
kalischen Kontrollzwecken eine wichtige Rolle zu 
spielen. Die zeitlich beschränkte Aufnahmezeit 
reicht stets aus, um größere musikalische Ab= 
schnitte festzuhalten. Bandwechsel ist nach Übung 
ohne Sichtnahme im Dunkeln möglich. Die be= 
leuchtete Kontrollanlage kann unter allen Umstän= 
den beobachtet werden. Dank der Laufgenauigkeit 
können die bespielten Bänder ohne weiteres auf 
größeren Tonbandgeräten wiedergegeben werden. 
Stellavox hat im übrigen Anschlußvorrichtung 
für den eigens konstruierten Außenlautsprecher, 
der mit Transistor-Verstärker im Frequenzumfang 
60-15 ooo Hz Zimmerlautstärke erreicht. Alles in 
allem ist mit diesem revolutionierenden Magnet= 
tongerät ein neuer Entwicklungsweg beschritten, 
der der Musikaufzeichnung Möglichkeiten bietet, 
die bislang als unerfüllbar erschienen. 


Der Erfolg setzt jedoch eine gründliche Kenntnis 
des Gerätes voraus. Ein sicheres Gefühl für die 
akustischen Raumverhältnisse ist ebenfalls erfor= 
derlich. Nicht zuletzt entscheidet auch die Band- 
qualität. Es hat sich herausgestellt, daß für musi- 
kalisch hochwertige Aufnahmen zur Zeit das Ma= 
gnetophonband Basf Typ Pes 26 die besten Resul= 
tate garantiert. Der Anschaffungspreis der kom= 
pletten Normalausstattung mit Mikrofon, Akkus 
und Trageriemen beträgt 1250,— DM. Die Präzi- 
sionsherstellung und die verhältnismäßig kleine 
Auflageziffer der Fertigung verlangen eine solche 
Kalkulation. 


Vertrieb: Elektromeßtechnik Wilhelm Franz, Lahr 
(Schwarzwald). 


Heinrich Sievers 


Musikgeschichtliche Gedenktage 1960 


Vor 5 Jahren 


1955 starben Arthur Honegger (27. 11. Paris), Günter 
Ramin (Leipzig), Walter Rein (18. 6. Berlin) und Ru= 
dolf Kattnigg (2. 9.) und der Geiger Hermann Diener 
(27. 1. Berlin). 

Uraufgeführt wurden die Opern „Irische Legende” 
von Werner Egk (17. 8. Salzburg), „Pallas Athene 
weint” von Krenek (17. 10. Hamburg) und „Die 
Schule der Frauen” von Liebermann (3. 12. Louisville, 
USA) sowie die Ballette „Der Mohr von Venedig” 
von Blacher (29. 11. Wien), „Haus der Schatten” von 
Britten (15. 4. München) und „Der Manager” von Her= 
mann Heiß (26. 6. Darmstadt). 


Vor 10 Jahren 


1950 starben die Komponisten Julius Weismann (22. 
12. Singen), Kurt Weill (3. 4. New York), Nino Neid= 
hardt (27. 3. Dresden) und Vincenzo Tommasini (23. 
ı2. Rom), die Dirigenten Walter Damrosch (22. 12. 
New York) und Adolf Wiklund (3. 4. Stockholm), der 
Thomaskantor Karl Straube (27. 4. Leipzig), der Alt= 
meister rhythmischer Erziehung Emile Jacques Dal= 
croze (1. 7. Genf), der Pianist Joseph Pembaur (12.10. 
München), der Chorkomponist Karl Kämpf (4. 11. 
Mönchen=Gladbach) und die Musikforscher Otto Vries= 
lander (16. 12. Wien), Bernhard Engelke (16. 5. Kirch- 
barkau b. Kiel), Oskar Lang (18. 10. Traunstein), 
Albert Leitzmann (16. 4. Jena) und Toivo Haapanen 
(22. 7. Helsinki). 

Neue Werke des Jahres 1950 waren: „Der Konsul” 
von Menotti (1. 3. Philadelphia), „Albert Herring“ von 
Britten (deutsche EA 11. 6. Hannover, UA 1947 Glyn= 
debourne), die Ballette „Hamlet“ von Blacher (19. 11. 
München), „Ein Sommertag” von Egk (22. ı. Berlin) 
und „Die weiße Rose” von Fortner (Baden-Baden, im 
März), die Zweite und Dritte Sinfonie von K. A. 
Hartmann (Donaueschingen bzw. Bayr. Rundfunk) 
sowie die Operetten „Feuerwerk“ von Paul Burkhard 
(16. 5. München) und „Premiere in Mailand” von Ger= 
hard Winkler (12. 2. Dortmund). 


Vor 15 Jahren 


1945 starben Bela Bartök (26. 9. New York), Pietro 
Mascagni (2. 8. Rom), Anton von Webern (13. 9. 
Mittersill), E. Nikolaus von Reznicek (5. 8. Berlin), 
Heinz Schubert (gefallen), Carl Schadewitz (27. 3. 
Reppendorf), Georg Vollerthun (15. 9. Strausberg) 
und Nikolai Tscherepnin (26. 6. bei Paris), ferner die 
Dirigenten Gino Marinuzzi (17. 8. Mailand), Peter 
Raabe (12. 4. Weimar) und Leopold Reichwein (Wien, 
im April), die Musikforscher Theodor Kroyer (12. 1. 
Köln), Georg Schünemann (2. ı. Berlin), Rudolf 
Schaefke (Hildesheim, im April) und Ugo Sesini 
(27. 2. Mauthausen) sowie der Pianist Alexander 
Siloti (8. 12. New York). 


Strawinsky veröffentlichte die „Symphonie in three 
movements” und das „Ebony Concerto”; Bartök voll= 
endete sein 3. Klavierkonzert. In München wurde die 
einzige Symphonie von Heinrich Kaspar Schmid ur- 
aufgeführt. 


Vor 20 Jahren 


1940 starben die Komponisten Theodor Streicher (28. 
5. Weitzelsdorf bei Graz), Heinrich Pestalozzi (10. 8. 
Zürich), Heinrich Neal (9. 6. Heidelberg), Walter Kollo 
(30. 9. Berlin) und Leo Ascher (25. 2. New York), die 
Dirigenten Carl Muck (3. 3. Stuttgart) und Eberhard 
Schwickerath (29. 5. Bonn), die Musikgelehrten und 
Schriftsteller Alexander Berrsche (14.7. München), Fer= 
nando Liuzzi (6. 10. Rom), Max Marschalk (24. 8. an 


der Ostsee), Donald Fr. Tovey- (10. 7. Edingburgh) und 
Louis Pinck (8. 12. Saarbrücken; lothringischer Volks= 
liedforscher), die Koloratursopranistin Luisa Tetrazzini 
(28. 4. Mailand), die Flötenvirtuosen Emil Prill (28. 2. 
Berlin) und Maximilian Schwedler (16. ı. Leipzig) 
sowie der blinde Organist der Dresdner Kreuzkirche 
Bernhard Pfannstiehl (21. 10. Freiberg). 

194o waren die Uraufführungen der Opern „Nacht= 
flug” von Dallapiccola (18. 5. Florenz) und „Romeo 
und Julia“ von Sutermeister (13. 4. Dresden) sowie 
der Ballette „Joan von Zarissa” von Werner Egk (20.1. 


Berlin) und „Romeo und Julia” von Prokofieff (Lenin- 


grad). In St. Gallen wurde K. A. Hartmanns „Musik 
der Trauer” uraufgeführt. In Gera wurde Menottis 
Einakter „Amelia geht zum Ball“ (UA 1936) erstmals 
in Deutschland gegeben. Strawinsky vollendete seine 
„Symphonie en ut”, Hindemith seine Symphonie in Es. 


Vor 25 Jahren 


1935 starben die Komponisten Alban Berg (24. 12. 
Wien), Josef Suk (29. 5. Beneschau), Lothar Winds= 
perger (30. 5. Mainz), August Reuß (18. 6. München), 
Richard Wetz (16. 1. Erfurt) und Johan Halvorsen 
(9. ı2. Oslo), ferner die Musikgelehrten Heinrich 
Schenker (14. 1. Wien), Rudolf Schwartz (20. 4. Halle), 
Karl Nef (9. 2. Basel), Erich M. von Hornbostel (28.11. 
Cambridge/Mass.) und Charles Bouvet (22. 5. Paris), 
der Dirigent Leon du Bois (Brüssel), die Geiger Hugo 
Heermann (6. 11. Meran) und Franz von Vecsey (6. 4. 
Rom) und die Koloratursängerin Marcella Sembrich 
(11. 1. New York). 


Uraufführungen: „Die schweigsame Frau“ von Rich. 
Strauss (24. 6. Dresden), „Die Zaubergeige” von W. 
Egk (22. 5. Frankfurt), „Der Günstling“ von R. Wags= 
ner-Regeny (20. 2. Dresden), „Das kleine Hofkonzert” 
von Edmund Nick (19. 11. München), „The Rakes’ 
Progress” (Ballett) von Gavin Gordon (20. 5. London) 
und „Der Teufel im Dorf“ (Ballett) von Franz Lhotka 
(18. 2. Zürich). 


Vor 30 Jahren 


1930 starben Cosima (1. 4. Bayreuth) und Siegfried 
Wagner (4. 8. Bayreuth), die Komponisten Alexander 
von Fielitz (20. 7. Salzungen) und Oskar Nedbal 
(24. 12. Agram), die Musikforscher Friedrich Ludwig 
(3. 10. Göttingen), Julius Smend (7. 7. Münster i. W.) 
und Don Andre Mocquereau (18. 1. Solesmes), der 
Geiger Felix Berber (2. 11. München), der Pianist Con= 
rad Ansorge (13. 2. Berlin), der Musikschriftsteller 
Wilhelm Klatte (21. 9. Berlin) und der Klavierpäd- 
agoge Jean Hure (27. ı. Paris). 

1930 brachte die Uraufführungen von Kreneks „Leben 
des Orest” (Leipzig), Kurt Weills „Aufstieg und Fall 
der Stadt Mahagonny” (9. 3. Leipzig) und Hans Pfitz- 
ners Chorwerk „Das dunkle Reich” (21. 10. Köln), 
ferner die deutsche Erstaufführung von Janäleks „Aus 
einem Totenhause“ (Berlin). Neue Operetten des Jah= 
res waren Benatzkys „Im weißen Röß|“ (29. 3. Berlin) 
und „Meine Schwester und ich“ (8. 11. Berlin) sowie 
Paul Abrahams „Victoria und ihr Husar“ (23. ı2. 
Wien). Strawinsky schrieb die „Psalmensinfonie“. 


Vor 40 Jahren 


1920 starben Max Bruch (2. ı0. Berlin), der Musik= 
forscher Luigi Torchi (18. 9. Bologna), die Musik-= 
wissenschaftler und Komponisten Otto Neitzel (10. 3. 
Köln) und Gustav Uwe Jenner: (29. 8. Marburg), der 
Gesanglehrer Hugo Goldschmidt (26. 12. Wiesbaden) 
und der Operettenkomponist Georg Jarno (25. 5. 
Breslau). 
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Neue Opern dieses Jahres: „Der Schatzgräber“ von 


Franz Schreker (Frankfurt a. M.), „Die tote Stadt“ 
von Korngold (4. 12. Hamburg und Köln), „Die Vögel“ 
von Walter Braunfels (4. ı2. München), „Meister 
Andrea“ von Felix Weingartner (13. 5. Wien) und 
„Schirin und Gertraude“ von Paul Graener (Dresden). 
Wien brachte die deutsche Erstaufführung von Pucci= 
nis „Trittico“ (20. ıo0.), Paris die Uraufführung von 
Strawinskys „Pulcinella”=Ballett (15. 5.). Amsterdam 
bot ein Gustav=Mahler-Fest unter W. Mengelberg. 


Vor 50 Jahren 


1910 wurden geboren die Komponisten Heinrich Suter= 
meister (12. 8. Feuerthalen 'bei Schaffhausen), Rolf 
Liebermann (14. 9. Zürich), Hans Bergese (24. 5. Frei= 
burg i. Br.), Samuel Barber (9. 3. West Chester, USA), 
Erland von Koch (26. 4. Stockholm), Rudolf von 
Oertzen (16. 2. Neuhaus in Mecklenburg), Gottfried 
Wolters (8. 4. Emmerich), Walter Klefisch (3. 10. Köln) 
und Friedrich Schröder (6.8. Näfels/Schweiz); ferner 
die Dirigenten Rudolf Kempe (14. 6. Niederpoyritz 
b. Dresden), Gustav König (12. 8. Schwabach) und 
Fritz Rieger (28. 6. Trautenau/Böhmen), die Musik= 
forscher und Schriftsteller Karl H. Wörner (6. ı. 
Walldorf), Geza Rech (25. 6. Wien), Peter Gradenwitz 
(24. 1. Berlin), Jacques Chaillez (24. 3. Paris) und 
Manfred Bukofzer (27. 3. Oldenburg) sowie der Pia= 
nist Carl Seemann (8. 5. Bremen) und die Sängerin 
Maria Cebotari (10. 2. in Bessarabien). 


Es starben die Komponisten Carl Reinecke (10. 3. Leip= 
zig) und Mily Al. Balakirew (28. 5. Petersburg), der 
Kirchenmusiker Franz X. Haberl (5. 9. Regensburg), 
die Musikforscher Oswald Koller (10. 6. Klagenfurt) 
und Jean-Baptiste Weckerlin (20. 5. Gebweiler/Elsaß), 
der Cellist Bernhard Coßmann (7. 5. Frankfurt a. M.) 
und die Altistin Pauline Viardot (18. 5. Paris). 

Neue Werke des Jahres 1910 waren: Gustav Mahlers 
VIN. Sinfonie (12. 9. München), Rimsky=Korssakows 
„Scheherazade“ (4. 6. Paris) und Strawinskys „Feuers 
vogel“-Ballett (25. 6. Paris), Regers Klavierkonzert, 
Puccinis „Mädchen aus dem goldenen Westen“ (10.12. 
New York),. Humperdincks „Königskinder“ (29. ı2. 
New York) und Otto Taubmanns „Deutsche Messe“ 
(Berlin), ferner die Operette „Zigeunerliebe“ von 
Lehar. 


Vor 60 Jahren 


Geboren wurden 1900: die Komponisten Hermann 
Reutter (17. 6. Stuttgart), Ernst Krenek (23. 8. Wien), 
Kurt Weill (2. 3. Dessau), Willy Burkhard (17. 4. 
Evillard sur Bienne/Schweiz), Aaron Copland (14. 11. 
Brooklyn=N, Y./USA), Erhart Ermatinger (16. 2. Win= 
terthur), Paul Kletzki (21. 3. Lodz), George Antheil 
(8. 7. Trenton/New Jersey), William Schumann (4. 8. 
New York), Fritz Neumeyer (2. 7. Saarbrücken; auch 
Cembalist), Franz Salmhofer (22. 1. Wien) und Fred 
Raymond (20. 4. Wien), die Musikforscher Heinrich 
Besseler (2. 4. Hörde/Westf.), Herbert Birtner (16. 6. 
Hamburg), Werner Danckert (22. 6. Erfurt), Erich 
Doflein (7. 8. München), Willi Schuh (12. ı1. Basel), 
Robert Oboussier (9. 7. Antwerpen), ferner die Diri= 
genten Albert Bittner (27. 9. Nürnberg), Felix Raabe 
(26. 7. Amsterdam) und Hans Schmidt=Isserstedt (5. 5. 
Berlin), die Geiger Max Strub (28. 9. Mainz) und Vasa 
Pfihoda (24. 8. Vodnany), die Geigerin Alma Moodie 
(12, 9. Brisbane), die Pianisten Winfried Wolf (19. 6. 
Wien) und Friedrich Wührer (29. 6. Wien) sowie die 
Cembalistin Li Stadelmann (2. 2. Würzburg), der Or= 
ganist Hans Klotz (25. 10. Offenbach), die evangeli= 
schen Kirchenmusiker Christian Mahrenholz (11. 8. 
Adelebsen bei Göttingen) und Oskar Söhngen (5. 12. 
Hottenstein) sowie die Schulmusiker Herbert Brust 
(17. 4. Königsberg), Otto Daube (12. 6. Halle), Felix 
Oberborbeck (1.3.Essen) und Dietrich Stoveroc (27.7. 
Dortmund). 

Es starben Friedrich Nietzsche (25. 8. Weimar), die 
Komponisten Arthur Sullivan (22. 11, London) und 
Heinrich von Herzogenberg (9. 10. Wiesbaden), der 
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Sänger Franz Betz (11. 8. Berlin; erster Hans Sachs 
1868, erster Wotan 1876), der Herausgeber des „Dic= 
tionary of Music and Musicians“ Sir George Grove 
(28. 5. London), der evangelische Kirchenmusiker Otto 
Kade (19. 7. Doberan), der katholische Kirchen= 
kompenist Johann Bapt. Molitor . (Leitmeritz) und 
Carl Bechstein, der Gründer der seinen Namen tra= 
genden Klavierfabrik (6. 3. Berlin). 

In Rom kam Puccinis „Tosca” zur Uraufführung 
(14. 1.), in Paris Charpentiers „Louise“, in Birmings 
ham Edward Elgars Oratorium „Der Traum des Ge= 
rontius“, in Zürich Hans Hubers „Böcklin=Sinfonie”. 
Unter der Leitung von Adolf Sandberger begannen 
die „Denkmäler der Tonkunst in Bayern” zu er= 
scheinen. 


Vor 65 Jahren 

1895 wurden Paul Hindemith (16. ı1. Hanau) und 
Carl Orff (io. 7. München), Johann Nep, David 
(30. 11. Efferding/Oberösterreich) und Paul Höffer 
(21. ı2z, Barmen) geboren, ferner der Dirigent Hans 
Rosbaud (22. 7. Graz), die Musikforscher Josef Müller= 
Blattau (21. 5. Colmar) und Bruno Stäblein (5. 5. 
München), der Pianist Wilhelm Kempff (25. 11. Jüter= 
bog) und der katholische Kirchenmusiker Theodor 
Bernhard Rehmann (9. 2. Essen). 

In Wien starb Franz von Suppe (21. 5.). 

In Köln fand die Uraufführung des „Till Eulen= 
spiegel“ von Richard Strauss statt, in Berlin (4. 5.) die 
des „Evangelimann“ von Wilhelm Kienzl. 


Vor 70 Jahren 

Geboren wurden die Komponisten Frank Martin 
(15. 9. Genf), Bohuslav Martinu (9. ı2. Policka), 
Jacques Ibert (15. 8. Paris), Heitor Villa-Lobos (5. 3. 
Buenos Aires), Guido Guerrini (12. 9. Faenza), Gösta 
Nystroem (13. 10. Silvberg) und Wilhelm Petersen 
(15. 3. Athen), die Dirigenten Fritz Busch (13. 3. 
Siegen), Erich Kleiber (5. 8. Wien) und Manfred Gur= 
litt (6. 9. Berlin; auch Komponist), die Musikforscher 
Adolfo Salazar (6. 3. Madrid), Wilhelm Tappolet (6. 8. 
Lindau bei Zürich), Friedrich Noack (10. 7. Darm= 
stadt) und Hermann Halbig (26. 3. Düsseldorf), die 
Sänger Benjamino Gigli (20. 3. Recanati) und Lauritz 
Melchior (20. 3. Kopenhagen), der Pianist Walter 
Kerschbaumer (1. 12. Mödling bei Wien), die Chor= 
leiter Hugo Holle (25. 1. Mehlis/Thür.) und Heinrich 
Boell (13. 9. Weißenburg/Elsaß), der Münchener 
Organist Emanuel Gatscher (1. 12. Heilbrunn/Österr.), 
die französische Musikwissenschaftlerin Yvonne 
Rokseth (17. 7. Maisons=Laffitte), der Schulmusiker 
und Historiker Paul Losse (23. 11. Leipzig), der Be= 
gründer und Leiter der (seinen Namen tragenden) 
Coburger Schule für rhythmische Gymnastik Hinrich 
Medau (13. 5. Süderstapel/Schleswig) und der Stimm= 
bildner Otto Iro (10. 8. Eger). 


Es starben die Komponisten Cesar Franck (9. 11. 
Paris), Franz Lachner (20. 1. München), Niels W. Gade 
(21. 12. Kopenhagen) und Victor E. Neßler (28. 5. 
Straßburg) sowie die Pädagogen Ludwig Deppe (5. 9. 
Pyrmont; Klavier) und Hubert Leonard (6. 5. Paris; 
Violine). 

In das Jahr 1890 fielen die Uraufführungen der sin= 
fonischen Dichtungen „Macbeth“ (13. 10. Weimar) 
und „Tod und Verklärung“ (Eisenach) von Richard 
Strauss, der Opern „Cavalleria rusticana” von 
Mascagni (17. 5. Rom), „Pique Dame“ von Tschais 
kowsky (16. ı2. Petersburg) und des Tschaikowsky= 
Balletts „Dornröschen“ (13. ı. Petersburg); in Rouen 
sah man die erste französische Aufführung von Saint= 
Saens’ „Samson und Dalila” (Uraufführung Weimar 
1877), in Karlsruhe die erste vollständige Wieder 
gabe der „Trojaner“ von Berlioz, in Wien die deutsche 
Erstaufführung der Herve-Operette „Mamzell Nis 
touche”“. Hans Pfitzner trat mit seiner Cello=Sonate 
op. ı hervor, Claude Debussy mit Liedern nach Ver= 
laine und Baudelaire. In Bonn fand das I. Kammer= 
musikfest des Vereins Beethoven=Haus statt. 
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Vor 75 Jahren 

1885 wurden geboren die Komponisten Alban Berg 
(9. 2. Wien), Hans Bullerian (28. ı. Schwarzburg= 
Sondershausen), Otto Besch (14. 2. Königsberg), 
Friedrich Frischenschlager (7. 9. Groß Florian/Steier= 
mark), Theodor Huber=Anderach (14. 3. Kempten), 
Theodor Veidl (28. 2. Wysotschau/Böhmen), Richard 
Würz (15. 2. München), Eduard Künneke (27. 1. Em= 
merich a. Rh.), Giacomo Benvenuti (16. 3. Toscolano), 
Marc Delmas (28, 3. St. Quentin), Lucian Kamienski 
(7. 1. Gnesen), Giuseppe: Mule (28. 6. Termini 
Imerese/Sizilien) und Leo Weiner (16. 4. Budapest), 
ferner die Dirigenten Otto Klemperer (15. 5. Breslau), 
Hans Weisbach (19. 7. Glogau), Franz von Hößlin 
(31. 12. München) und Richard Lert (19. 9. Wien), der 
Chopin=Pianist Raoul von Koczalski (3. 1. Warschau), 
der Geiger Walter Davisson (15. 12. Frankfurt a. M.), 
der amerikanische Musikschriftsteller und Komponist 
Deems Taylor (23. ı2. New York), der Orgelspieler 


und Gelehrte Hermann Keller (20. 11. Stuttgart) sowie 


die Musikforscher Oskar Kaul (11. 10. Heufeld/Ober= 
bayern) und Egon Wellesz (21. 10. Wien). 


Die Totenliste des Jahres nennt die beiden Kompo= 
nisten Friedrich Kiel (23. 9. Berlin) und Ferdinand 
Hiller (11. 5. Köln) sowie Ludwig Nohl (15.12. Heidel= 
berg; Musikschriftsteller) und Leopold Damrosch 
(15. 2. New York; Dirigent). 

Neue Werke des Jahres 1885: Bruckners „Te deum“, 
die Vierte Sinfonie von Brahms (Uraufführung 25. 10, 
Meiningen), Cesar Francks Sinfonische Variationen für 
Klavier und Orchester (Uraufführung Paris), Alex= 
ander Ritters Oper „Der faule Hans” (München) und 
die Operetten „Der Zigeunerbaron” (Uraufführung 
24. 10. Wien) und „Der Mikado“ von Arthur Sulli= 
van (London). 


Friedrich von Hausegger veröffentlichte seine Schrift 
„Die Musik als Ausdruck”; Philipp Spitta begann mit 
der Herausgabe der Werke von Heinrich Schütz; mit 
Chrysander und Adler gründete er die „Vierteljahres= 
schrift für Musikwissenschaft“; in Paris begann die 
„Revue Wagnerienne” zueerscheinen; die internationale 
Stimmton=Konferenz in Wien erklärte die „Pariser 
Stimmung“ (Kammerton a’ = 435 Hz) zur Normal= 
stimmung. 


Vor 80 Jahren 


‚1880 wurden geboren: die Komponisten Ernest Bloch 


(24. 7. Genf), Kurt von Wolfurt (7. 9. Lettin/Livland), 
Ildebrando Pizzetti (20. 9. Parma), Desir&-Emile 
Inghelbrecht (17. 9. Paris) und Leo Ascher (17. 8. 
Wien), der Komponist und Musikschriftsteller Fran= 
cesco Balilla Pratella (1. 2. Lugo), die Musikforscher 
Alfred Einstein (30. 12. München), Adelmo Damerini 
(11. 12. bei Florenz), Raffaele Casimiro Casimiri (5.11. 
Gualdo Tadino), Adolf Chybinski (29. 3. Krakau), 
Oskar von Riesemann (29. 2, Reval), Carl Godtfred 
Skjerne (10. 5. Kopenhagen) und Andreas Franz 
Weißenbäck (26. 11. St. Lorenzen am Wechsel/Steier= 
mark), ferner die Dirigenten Karl Schuricht (3. 7. 
Danzig), Clemens Schmalstich (8. 10. Posen) und Ber= 
nardino Molinari (11. 4. Rom), die Geiger Jan Kubelik 
(5. 7. bei Prag), Jacques Thibaud (27. 9. Bordeaux) 
und Edgar Wollgandt (18. 7. Wiesbaden), der Pianist 
Richard Rößler (14. 11. Riga) und der Heldentenor 
Fritz Soot (20. 8. Neunkirchen b. Saarbrücken), die 
Tänzerin Isadora Duncan (27. 5. Barcelona), der 
Stimmbildner Bernhard Ulrich (18. 10. Hesselfelde/ 
Harz), der evangelische Kirchenmusiker Alfred Stier 
(27. 11. Greiz) und der Musikpädagoge Walther Ho= 
ward (8. 5. Leipzig). 

Es starben Jacques Offenbach (5. 10. Paris), der Geiger 
Henri Wieniawski (12. 4. Moskau), der Erfinder der 
Handzeichen im Gesangsunterricht und Organisator 
der Tonic-Solfa-Methode John Curwen (26. 5. Man= 
chester), die Liederkomponistin Josephine Lang (2. 12. 
Tübingen), der Komponist und Theoretiker Karl Fr. 
Weitzmann (7. 11. Berlin) und der Erfinder des Orche= 


strions und anderer Automaten Michael Welte (17. ı. 
Freiburg i. Br.). 

Anton Bruckner vollendete seine Vierte Sinfonie; 
Cesar Franck trat mit seinem Oratorium „Les Be£ati- 
tudes“, Jules Massenet mit dem Oratorium „La vierge“ 
hervor. Hans von Bülow wurde Hofmusikintendant 
in Meiningen. In Leipzig wurde der Max-Hesse-Verlag 
gegründet. 


Vor 100 Jahren 


In Windischgrätz in der Steiermark wurde am 13. März 
1860 Hugo Wolf geboren, in Kalischt in Böhmen am 
8. Juli Gustav Mahler. 1880 ist ferner das Geburtsjahr 
der Komponisten Nikolaus von Reznicek (4. 5. Wien), 
Issac Albeniz (29. 5. Camprodön), Otto Barblan (22.3. 
Scanf/Engadin) und Felix Woyrsch (8. 10. Troppau), 
der Pianisten Ignaz Paderewski (18. 11. Kurilowka/ 
Polen) und Richard Burmeister (7. 12. Hamburg), des 
Kantors Otto Schröder (19. 3. Halle; Vorbereiter der 
Johann=Walter-Gesamtausgabe) sowie der Musik= 
forscher und Schriftsteller Arthur Prüfer (7.7. Leipzig), 
Joseph Mantuani (28. 3. Laibach), Heinrich Rietsch 
(22. 9. Falkenau a. d. Eger) und James Huneker (31. 1. 
Philadelphia). 

Es starben Friedrich Silcher (26. 8. Tübingen), Wilhel- 
mine Schröder-Devrient (26. 1. Coburg), der Cellist 
Friedrich Dotzauer (6. 3. Dresden) und der Männer= 
chor-Komponist und Dirigent Carl Friedrich Zöllner 
(25. 9. Leipzig). Richard Wagner schrieb 1860 in Paris 
den Aufsatz „Zukunftsmusik“. Carl Reinecke wurde 
(bis 1895) Leiter der Gewandhauskonzerte, 


Vor 120 Jahren 

Geboren wurden Peter I. Tschaikowsky (7. 5. Wot= 
kinsk), Hermann Goetz (y. ı2- Königsberg), der 
norwegische Komponist Johann Svendsen (30.9. Oslo), 
der katholische Kirchenmusiker Franz X. Haberl (12.4. 
Oberellenbach/Niederbayern) und der Komponist 
Ernst Rudorff (18. ı. Berlin). 

Es starben Niccolö Paganini (27. 5. Nizza), der Sänger 
und Freund Franz Schuberts Joh. Michael Vogel (20.11. 
Wien) und der durch seine Schrift „Über Reinheit der 
Tonkunst“ bekannte‘ Rechtsgelehrte A, Fr. Justus 
Thibaut (28. 3. Heidelberg). 

1840 war das „Liederjahr“ Robert Schumanns (145 
Lieder). Mendelssohn komponierte Eichendorffs „Wer 
hat dich du schöner Wald“, Wagner die „Faust”=Ouver= 
türe, Chopin die Sonate b=-Moll, op. 35. In Paris war 
die Uraufführung von Donizettis „La fille du regi= 
ment” (11. 2.). Franz Commer begann mit der Her= 
ausgabe der „Collectiö operum musicorum Bata= 
vorum saec. XVI“. 


Vor 125 Jahren 


1835: Geboren wurden die Komponisten Felix Draeseke 
(7. 10. Coburg), Camille Saint-Saöns (g. 10. Paris) 
und Bernhard Scholz (30. 3. Mainz), die Dirigenten 
Wilhelm Jahn (24. 11. Hof/Mähren) und Otto Dessoff 
(14. 1. Leipzig), der Geiger Henri Wieniawski (10. 7. 
Lublin), der Pianist Nikolaus Rubinstein (2. 6. 
Moskau), die Sängerin Desir&e Artöt (21. 7. Paris) 
und der Choralforscher Dom Joseph Pothier OSB 
(7. 12. Bouzemont bei St. Die). 


In Puteaux bei Paris starb Vincenzo Bellini (24. 9.). 


Felix Mendelssohn ging als Dirigent der Gewand- 
hauskonzerte nach Leipzig; Robert Schumann schrieb 
die fis-Moll=Sonate op. 11 und vollendete den „Car= 
naval“ op. 9. Die von vielen Theatern benutzte 
„Faust“=Musik des Fürsten Radziwill erschien im 
Druck. Neue Opern des Jahres waren Donizettis 
„Lucia di Lammermoor“, (26. og. Neapel), „Die Jüdin“ 
von Halevy (23. 2, Paris) sowie „Die Hermanns= 
schlacht“ von Chelard (München). 


Vor 130 Jahren — 1830 — wurden die Komponisten 
Karl Goldmark (18. 5. Keszthely/Ungarn) und Eduard 
Lassen (13. 4. Kopenhagen), der Pianist Karl Klind= 


"worth (25. 9, Hafinover) und der Musikschriftsteller 


Wilhelm Tappert (19. 2. Oberthomaswaldau/Schlesien) 
geboren; es starben die Geiger Pierre Rode (25. 11. bei 
Damazon) und Ignaz Schuppanzigh (2. 3. Wien). 


In Paris: Uraufführung von Aubers „Fra Diavalo” 
28. 1.; in Berlin: (3. 8.). deutsche Erstaufführung; in 
Mannheim (4. 5.) deutsche Erstaufführung von 
Rossinis „Wilhelm Tell“. 


Vor 140 Jahren (1820) wurden die Sängerin Jenny Lind 
(6. 10, Stockholm), der Geiger Henri Vieuxtemps 
(20. 2. Verviers/Belgien), der Musikforscher Rochus 
von Liliencron (8. ı2. Plön), der Komponist Cornelius 
Gurlitt (10. 2. Altona) und der Klaviermethodiker 
Louis Köhler (5. 9. Braunschweig) geboren. 
Braunschweig brachte (30. 10.) die deutsche Erst= 
aufführung des „Barbier von Sevilla” (Uraufführung 
Rom 1816). 


Vor 150 Jahren 


1810 ist das Geburtsjahr von Robert Schumann (8, 6. 
Zwickau), Frederic Chopin (22. 2. Zelazowa-Wola bei 
Warschau) und Otto Nicolai (9. 6. Königsberg). Im 
gleichen Jahr wurden geboren die Geiger Ole Bull 
(5. 2. Bergen/Norwegen) und Ferdinand David (19. 6. 
Hamburg), der ungarische Komponist Franz Erkel 


(7. 11: Bekesgyula), der Klavier= und Liederkomponist 


Norbert Burgmüller (8. 2. Düsseldorf), der Berliner 
Organist Karl August Haupt (25. 8. bei Sagan), der 
Orgelbauer Charles Spakeman Barker (10. 10. Bath; 
erste elektrische Traktur 1867), der französische Kom= 
ponist und Theoretiker Johann 'Gg. Kastner (9. 3. 
Straßburg) und der als Herausgeber altbelgischer 
Musik verdiente Organist Robert Julian Maldeghem 
(Deuterghem/Flandern). 


In St. Germain starb (19. 11.) der Ballettmeister Jean 
Georges Noverre. 


Beethoven schrieb das Streichquartett op. 95 und voll= 
endete die Musik zu Goethes :„Egmont”; C.M. 
v. Weber brachte in Frankfurt seine Oper „Silvana“ 
zur Erstaufführung, Niccolö Isouard in Paris sein 
„Aschenbrödel”. Zelters „Sämtliche Lieder, Balladen 
und Romanzen“ erschienen im Druck. E. T. A. Hoff= 
mann schrieb für die Allgemeine Musikzeitung seine 
Besprechung der c=Moll-Sinfonie von Beethoven. 
Samuel Wesley veröffentlichte die erste englische Aus= 
gabe des Wohltemperierten Klaviers. Hans Georg 
Nägeli schrieb (mit G. M, Pfeiffer) seine „Gesangs= 
bildungslehre nach Pestalozzischen Grundsätzen”. 


Vor 160 Jahren (1800) wurde in Stein an der Donau 
Ludwig Ritter v. Köchel geboren (14. ı1.). In Schwedt 
starb Joh. Abr. Peter Schulz (10. 6.), in Passy Nicola 
Piccini (7. 5.). Paris erlebte die Uraufführung des 
„Wasserträger“ von Cherubini. 


Vor 170 Jahren — 1790 — war in Wien die Urauffüh- 
rung von Mozarts „Cosi fan tutte” (26. 1.). Beethoven 
schrieb seine Kantate auf den Tod Josephs I. 


Vor 175 Jahren 


1785: wurde in Pretzsch bei Wittenberg der Klavier= 
pädagoge Friedrich Wieck (Vater Clara Schumanns) 
geboren (18. 8.). 

Es starben der Oratorienkomponist und Organist Jo= 
hann Heinrich Rolle (29. 12. Magdeburg), der aus ].S. 
Bachs Schule hervorgegangene Kreuz-Kantor und 
Komponist Gottfried Aug. Homilius (5. 6. Dresden) 
und der als Vertoner Goethescher Gedichte und Sing= 
spiele bekannte Weimarer Kammerherr Karl Sieg= 
mund von Seckendorff (26. 4. Ansbach). 


Freude am Spiel 


das neue 
Zupfinstrument „Gruschka”. Diese Prospekte 
nennen Ihnen alles Wissenswerte. 


unserer bewährten und neuen Instrumente. Verlangen Sie unsere 
Sonderprospekte „Fidelblatt”, „Wulf-Gambe” und Informa- 
tionen über 


Joseph Haydn komponierte die „Sieben Worte Jesu“ 
für Streichquartett, Mozart „Das Veilchen”, Beethoven 
seine drei frühen Klavierquartette, Ditters von Ditters= 
dorf seine Sinfonien nach Metamorphosen des Ovid. 


Vor 180 Jahren — 1780 — wurden geboren: Konradin 
Kreutzer (22. 11, Meßkirch/Schwarzwald), der Geiger 
Franz Clement (17. 11. Wien) und die Sängerin An= 
gelica Catalani (10. 5. Sinigaglia). 


Vor 200 Jahren 

1760 wurde in Florenz Luigi Cherubini geboren (Tauf-= 
tag 15. 9.), in Tschaslau (Böhmen) der Klaviervirtuose 
und Komponist Johann Ladislaus Dussek (Tauftag 
12. 2.), in Sachsenflur (Odenwald) der Lieder- und 
Balladenkomponist Johann Rudolf Zumsteeg (10. 1.). 
Die Händel-Biographie von Mainwairing erschien. 
William Boyce begann seine Sammlung altenglischer 
Kirchenmusik. Wichtige Opernnovitäten des Jahres 
waren Piccinis „La buona figliuola“ (Rom) und Ga= 
luppis „Il filosofo di campagna“. 


Vor 250 Jahren 

1710 wurden G. B. Pergolesi (4. 1. Jesi), Wilhelm Frie= 
demann Bach (22. 11. Weimar) und die englischen 
Komponisten William Boyce (London) und Thomas 
Augustin Arne (12. 3. London; Melodie „Rule Bri= 
tannia”) geboren. In Rom starb (21. 11.) der nament= 
lich in seinen Klavierwerken bedeutende Komponist 
Bernado Pasquini. Händel übersiedelte von Hannover 
nach London, In Paris erschien Andre Campras Oper 
„Les fetes venetiennes“”. 


Vor 275 Jahren 

1685 ist das Geburtsjahr von J. S. Bach (21. 3. Eise= 
nach), G. Fr. Händel (23. 2. Halle) und Domenico 
Scarlatti (26. 10. Neapel). Das in diesem Jahr von 
dem Verleger John Playford herausgegebene Sammel= 
werk „The Division Violin“ wurde der erste Druck 
englischer Violinmusik. Giovanni Legrenzi wurde 1685 
Kapellmeister in San Marco. 


Vor 300 Jahren und früher 
1660 wurden geboren der französische Opernkompo= 
nist Andre Campra (4. 12. Aix=en-Provence), Ales= 
sandro Scarlatti (2. 5. Palermo) und der bedeutende 
österreichische Theoretiker und Tonsetzer Johann 
Joseph Fux (Hirtenfeld bei St. Marein/Steiermark). 
Vor 350 Jahren (1610) wurde in Mühlhausen (Thü= 
ringen) der evangelische Kirchen- und Schulmusiker 
Joachima Burck geboren (24. 5.). 
Vor 375 Jahren — 1585 — wurde Heinrich Schütz in 
Köstritz geboren (14. 10.). Im antiken Theater zu 
Vicenza wurde „König Oedipus“ von Sophokles mit 
Chören von Andrea Gabrieli aufgeführt. 
Vor 400 Jahren — 1560 — wurde in Rom Felice Anerio 
geboren, in England der Geiger, Kapellmeister und 
Komponist William Brade. 
1510 — vor 450 Jahren — wurde bei Burgos (30. 3.) 
der spanische Komponist Antonio de Cabezon geboren. 
Vor 500 Jahren — 1460 — starb in Lille Gilles Bin= 
chois, Die Universität Oxford verlieh erstmals den 
Grad des Dr. mus. an den Theoretiker John Hanboys. 
Vor 550 Jahren — 1410 — wurde der blinde Organist 
Konrad Paumann in Nürnberg geboren. 

Anton Würz 


Möseler Verlag Wolfenbüttel 


Wettbewerbe und Festspiele 


Vom 3. bis ır. September 1960 plant die Stiftung 
Gaudeamus in Bilthoven (Holland) aus Anlaß ihres 
ısjährigen Bestehens eine Internationale Musikwoche. 
Für die Konzerte können Komponisten, die nach dem 
1. Januar 1923 geboren sind, Werke einreichen. Die 
Kompositionen müssen bis zum 29. Februar 1960 ein= 
getroffen sein. Später werden keine Werke mehr 
angenommen. Es kommen Chor= und Kammermusik, 
Orchester= und elektronische Werke in Betracht, die 
nach Möglichkeit noch nicht aufgeführt sein sollen. 
Nähere Auskünfte erteilt das Sekretariat: Gerard 
Soulaan 21, Bilthoven. 


Zum erstenmal in der Geschichte der Salzburger Fest= 
spiele wird der Orchesterpart einer Festspielauffüh= 
rung nicht von den Wiener Philharmonikern ge= 
spielt. Für die szenische Uraufführung von Frank 
Martins „Le Mystere“ im Sommer 1960, verpflichtete 
die Festspielleitung die Berliner Philharmoniker. 


Zum neuen künstlerischen Leiter der Edinburgher 
Festspiele ist der Earl of Harewood, ein Vetter der 
Königin Elizabeth, ernannt worden. Er war bisher als 
Dramaturg an der Londoner Covent Garden Opera 
tätig. 

In Nervi bei Genua sollen vom 8. bis 28. Juli 1960 
Internationale Ballettfestspiele stattfinden. Für das 
Programm ist der Choreograph und Tänzer Leonide 
Massine verantwortlich. 


In Gstaad (Schweiz) soll das Yehudi=Menuhin=Festi- 
val 1960 vom 8. bis 18. August stattfinden, Außer 
Menuhin selbst sollen seine beiden Schwestern, Peter 
Pears und Benjamin Britten mitwirken. 


Bühne 


Die Mailänder Scala ist zu einem Gastspiel nach 
Moskau eingeladen worden. Gleichzeitig werden die 
Schauspieltruppe und das Ballett des Moskauer Bols= 
schoi-Theaters eine Tournee durch Italien unter= 
nehmen. 


Die Römische Oper plant als Novität in dieser Spiel= 
zeit die Uraufführung der Oper „Hamlet“ von Mario 
Zafred. 

Die deutsche Erstaufführung der Weltraumoper 
„Aniara“ von Karl=Birger Blomdahl ist für den 
19. März 1960 an der Staatsoper Hamburg vorgesehen. 


Das Stadttheater Münster plant für den 31. Januar 


1960 als erste deutsche Bühne nach Stuttgart die Auf= 


führung von Carl Orffs „Oedipus“. 


Das Theatre Municipal in Straßburg plant für den 
10. März 1960 eine Aufführung des Balletts „Joan 
von Zarissa” von Werner Egk. 


„Der Mond“, ein kleines Welttheater von Carl Orff, 
soll am ı2. März 1960 am Teatro San Carlo in Neapel 
zur Aufführung kommen. 

Am 3. Mai 1960 ist an der Bayerischen Staatsoper in 
München die Premiere von Werner Egks Oper „Co= 
lumbus“ vorgesehen. Die musikalische Leitung hat 
der Komponist übernommen. Hans Hartleb wird 
Regie führen. 


Kunst und Künstler 


Albert Schweitzer vollendet am 14. Januar das 85. Le= 
bensjahr. Der Urwalddoktor von Lambarene, Theo= 
loge, Organist und Musikforscher gehört zu den 
wenigen universalen Menschen unserer Zeit. Die 
große Bedeutung, die er auf wissenschaftlichem 
Gebiet erreicht hat, wird noch überragt von seiner 
menschlichen Größe, 


Am 27. Januar begeht Generalmusikdirektor Joseph 
Rosenstock den 65. Geburtstag. Er studierte in Wien 
bei Lalewicz und Schreker. Nach Stationen in Berlin, 
Stuttgart, Darmstadt wurde er 1927 Operndirektor in 
Wiesbaden und 1929 Nachfolger von Bodanzky an 
der Metropolitan Opera in New York, Später wirkte 
er in Mannheim und als ‚Dirigent der Japanischen 
Philharmonie Tokio und kehrte 1948 nach Amerika 
an die New York City Opera zurück, Rosenstock wirkt 
gegenwärtig an den Städtischen Bühnen Köln. als 
GMD. Er ist auch als Komponist hervorgetreten. 


Franz Salmhofer vollendet am 22. Januar das 60. Le= 
bensjahr. Der Sängerknabe im Stift Admont (Steier= 
mark) studierte in Wien Klarinette, Komposition (bei 
Franz Schreker) und Musikwissenschaft. Er wirkte 
kurze Zeit als Lehrer für Harmonie, Kontrapunkt und 
Komposition in Wien, widmete sich aber bald gänz= 
lich seinem kompositorischen Schaffen. Er ist vor 
allem durch seine Ballette bekannt geworden: „Das 
lockende Phantom“, „Schatten“, „Der Taugenichts in 
Wien“ (von Grete Wiesental an der Wiener Staats= 
oper herausgebracht) und „Österreichische Bauern= 
hochzeit“. 


Karl Ristenpart feiert am 26. Januar seinen 60. Ge= 
burtstag. Ristenpart, der lange Jahre am Berliner 
Rundfunk und am RIAS Berlin als Dirigent wirkte, 
ist heute am Saarländischen Rundfunk als Leiter des 
Kammerorchesters tätig. 


Dr. Friedrich Schramm, der Intendant der Staatstheater 
Wiesbaden, begeht am 26. Januar seinen 60. Ge= 
burtstag. 


Heinz Wallberg wird als Nachfolger von Wolfgang 
Sawallisch vom ı. August 1961 bis zum 31. Juli 1964 
als Generalmusikdirektor in Wiesbaden wirken. Er 
wird jedoch schon vom ı1. August 1960 an häufig als 
Gast in Wiesbaden dirigieren. Sawallisch wird be= 
reits im Herbst 1960 die Leitung der Kölner Oper 
übernehmen. 


Das Kuratorium des Siegerland=-Orchesters wählte den 
Wiener Thomas Ungar zum neuen Dirigenten. 


Der Dirigent Gotthold Ephraim Lessing wurde ein= 
geladen, in Ankara (Türkei) die „Salome“ von Richard 
Strauss einzustudieren. Damit kommt zum ersten 
Male eine Oper von Strauss in der Türkei zur Aufs 
führung. f 

Der Direktor des Basler Stadttheaters, Hermann 
Wedekind, wurde zum Intendanten des Stadttheaters 
Saarbrücken gewählt. 


Der junge Kölner Dirigent Hans Günter Mommer 
wird im Frühjahr 1960 Chefdirigent des „Orquesta 
sinfonia national” der peruanischen Hauptstadt Lima. 
Er wurde zunächst für zwei Jahre verpflichtet. 
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theater tätige junge italienische Dirigent Nello Santi 
wird auf den Salzburger Festspielen 1960 die Wieder 
aufnahme von Verdis „Don Carlos” dirigieren. 
Krzysztof Penderecki erhielt einen, Kompositionss 
auftrag des Südwestfunks für die Donaueschinger 
Musiktage 1960. 

Armin Schibler arbeitet an einer Fernsehoper „Das 
Protokoll” für einen Schauspieler, drei Sänger und 
ein InstrumentalsEnsemble. Der Text stammt vom 
Komponisten. 


Peter Ronnefeld, ein Schüler von Boris Blacher, 
arbeitet an der Pattitur seiner Oper „Die Ameise”, 
Das Libretto schrieb der Komponist. 


Konzert 


Das Wiener Ensemble die reihe veranstaltet in Zus 
sammenarbeit mit der Musikalischen Jugend Öster- 
reichs im ersten Halbjahr 1960 sechs Konzerte. Außer 
Schönberg und Webern kommt die gesamte Avant= 
garde zu Gehör. Zwei der Konzerte sind elektro» 
nischer Musik gewidmet. 


Rüdıdyau 


Preise 


Der Komponist Franz Alfons Wolpert (Schloß Salem) 
erhielt für sein Chorwerk „Goethes Urworte orphisch” 
den Robert=SchumannsPreis der Stadt Düsseldorf. Der 
Förderpreis zum Musikpreis wurde dem Organisten 
und Komponisten Reinhold Finkbeiner (Frankfurt/M.) 
zugesprochen. 


Bühne 


Unter den meistgespielten neuen Opern der Spielzeit 
1958/59 erreichte Heinrich Sutermeisters „Titus Feuer= 
fuchs“ an vier Theatern der Bundesrepublik und 
Österreichs 52 Aufführungen, Besonderes Interesse 
fanden weiterhin Werke von Orff, Egk und Lieber« 
mann. 


Das Theater der Stadt Bonn brachte am 17. Dezember 
eine Neuinszenierung der komischen Oper „Der Bars 
bier von Bagdad“ von Peter Cornelius heraus. Mus 
sikalische Leitung: Hans Göhre, Inszenierung: Günter 
Roth, Ausstattung: Ottowerner Meyer, 


Das renovierte Erlanger Stadttheater wurde am 
19. Dezember 1959 mit einer Aufführung der Oper 
„Die Hochzeit des Figaro” von W. A. Mozart feierlich 
eröffnet, Das berühmte Theater ist unter Markgraf 
Georg Wilhelm 1715 bis 1719 als „Comödienhaus” 
erbaut worden. 


Kunst und Künstler 


Andre Jolivet, der französische Komponist, ist von 
Andre Malraux als Berater für musikalische Fragen 
ins französische Kultusministerium berufen worden. 


Armin Schibler hat die Komposition eines Violinkon= 
zertes, das Professor Wolfgang Schneiderhan bei ihm 
bestellt hatte, abgeschlossen. Schneiderhan will das 
Werk im Rahmen der Internationalen Musikfest= 
wochen in Luzern 1961 zur Uraufführung bringen. 


Zahlreiche Werke von Professor Hermann Reutter 
kamen in letzter Zeit im Ausland zur Aufführung, 
so z. B. in New York und Westport (USA) „Weg 
nach Freudenstadt”, in Baton Rouge (Louisiana) „Schils 
ler«Triptychon“, in Tokio „Die Brücke von San Luis 
Rey“, in London „Antike Oden“ und in Wien „Drei 
Gleichnisse aus dem Neuen Testament”. 


Am 11/12. März 1960 ist in Krefeld/Mönchenglad- 
bach die Aufführung des Konzerts für Violoncello 
und Orchester von Heinrich Sutermeister vorgesehen. 


Agnes Giebel wird am 17. Januar in Freiburg/Br., der 
Geburtsstadt von Julius Weismann, in einer Morgens 
feier dessen Liederzyklus „Verklärte Liebe” nach 
Texten von Rudolf G, Binding singen. 


Rundfunk 


Die Radio-Televisione=Italiana, Studio Neapel, plant 
für den 21. Februar 1960 die Aufführung der Rhap= 
sodie für Viola und kleines Orchester von Jean 
Frangaix. Die Leitung hat Ferdinand Leitner. _ 


Um die seit 11 Jahren regelmäßig durchgeführte mo= 
natliche „Offene Singstunde” Willi Träders in Hanno= 
ver in engere Verbindung zur allgemeinen Jugend- 
arbeit zu bringen, soll eine besondere Jugendsingstunde 
im „Haus der Jugend” eingerichtet werden. Ernst 
Koletschka will vor allem das allgemeine Liedgut der 
Jugend wieder nahebringen. 


Heinz Freudenthal wurde zum Chefdirigenten des 
„Kol Jisrael“=Rundfunkorchesters in Jerusalem er= 
nannt. j 


Professor Enrico Mainardi spielte in Sinfoniekonzer= 
ten in Hannover und Saarbrücken seine „Elegie” für 
Cello und Orchester. In Saarbrücken setzte er sich 
außerdem für das Violoncello-Konzert von Gian 
Francesco Malipiero ein, das Mainardi gewidmet ist. 


Der Pianist Karl=Heinz Schlüter unternahm eine Kon= 
zerteise durch Spanien. Er spielte unter anderem in 
Barcelona, Granada und Alicante und im spanischen 
Fernsehen in Madrid. 


Professor Henri Gagnebin, der Gründer des Inter= 
nationalen Genfer Musikwettbewerbs, ist aus Alters= 
gründen als Präsident des Organisationskomitees 
zurückgetreten. Er hat 2ı Jahre die Leitung innegehabt. 
Zu seinem Nachfolger wurde Samuel Baudy=Bovy, 
Direktor des Genfer Konservatoriums, gewählt. 


Professor Dr. Hans Engel feierte am 20. Dezember 1959 
seinen 65. Geburtstag. Nach praktischen und theo= 
retischen Studien in München war er zunächst Thea= 
terkapellmeister, wechselte aber schon bald zur Mus 
sikwissenschaft über. Von 1935—45 lehrte er in 
Königsberg, 1946 wurde er Professor in Marburg. 
Engel hat sich mit einer großen Zahl musikwissen= 
schaftlicher Arbeiten und Musikkritiken, aber auch 
als Herausgeber älterer Musikwerke einen Namen 
gemacht, 


GMD Walter Stöver vollendete am 13. Dezember das 
65. Lebensjahr. Als Dirigent, Orchestererzieher, Chor= 
leiter und Komponist hat er sich über die Grenzen 
Niedersachsens hinaus einen Namen gemacht. Seit 
1928 leitet er den Pyrmonter Musikverein, gründete 
1946 das Niedersachsenorchester und ist auch an der 
Gründung der Nordwestdeutschen Philharmonie be= 
teiligt gewesen. 


Felix von Lepel feierte am 27. Dezember in Berlin 
seinen 60. Geburtstag. Nach musikwissenschaftlichen 
Studien in Leipzig und Freiburg/Br. war er lange 
Jahre in Dresden als Theater- und Musikkritiker an 
den „Dresdner Nachrichten“ tätig. Felix von Lepel, 
der durch zahlreiche musik= und kulturgeschichtliche 
Publikationen bekannt geworden ist, lebt als freier 
Schriftsteller in West=Berlin. { 


Konzert 


Im ersten Musica=Viva=Konzert der Zürcher-Tonhalle= 
Gesellschaft kamen Werke von Matthias Hauer 
(Zwölftonspiel für Streichquartett, Uraufführung), 
Werner Speth (Quintett für Bläser, Uraufführung), 
Karlheinz Stockhausen (Zyklus für einen Schlag= 
zeuger), Jacques Wildberger (Quartett für Flöte, Kla= 
rinette, Violine und Cello) und Igor Strawinsky (Sep= 
tett) zur Wiedergabe. 


Das 2. Musica=Viva=Konzert der Stadt Remscheid war 
ein „Europäisches Konzert“. Unter der Leitung von 
Siegfried Goslih kam das Bratschenkonzert von 
Heinrich Creuzburg zur Uraufführung. Weiter stan= 
den „Petit Concert“ von Roger Vuataz, Bela Bartöks 
„Tanz=Suite“ und die „Zirkuspolka” von Strawinsky 
auf dem Programm. Solist war Kurt Mögling (Viola). 


Igor Strawinskys neuestes Werk „A la memoire de 
Raoul Dufy“, das dem Gedächtnis des französischen 
Malers und Freundes Strawinskys gewidmet ist, wurde 
am 20. Dezember in New York innerhalb eines vom 
Komponisten dirigierten Konzertes uraufgeführt. 


Das Kurpfälzische Kammerorchester unternahm im 
Spätherbst eine Spanien-Tournee. Die elf Konzerte 
fanden u. a. in Valladolid, Salamanca, Valencia und 
Saragossa statt. Zum ersten Male wurden in Spanien 
Werke der „Mannheimer Schule” zu Gehör gebracht. 
Das Orchester stand unter Leitung von Wolfgang 
Hofmann, als Solist wirkte Ferdinand Mezger (Vio= 
line) mit. 


Mitglieder des Collegium Musicum Solingen veran= 
stalteten im Haus der Jugend"in Solingen einen Abend 
mit Werken jüdischer Komponisten. Werner Kaupert 
sprach über „Jüdische Musik und jüdische Musiker“, 
als Solisten wirkten Marga Orbach (Alt) und Hans 
Tilly (Violoncello) mit. 


Rundfunk und Fernsehen 


Radio Bremen brachte in seinem dritten. öffentlichen 
Konzert am 16. Dezember 1959 die deutsche Erstauf= 
führung des „Catalogue d’Oiseaux“ von Olivier Mes= 
siaen. Solistin war Yvonne Loriod. 


In der Sendung „Jugend hört neue Musik” stellte der 
Südfunk, Stuttgart, am 27. Dezember Arnold Schön= 
bergs Serenade ‘op. 24 heraus. Die musikalische Lei=- 
tung hatte Rolf Feinhardt, einführende Worte sprach 
Jürgen Uhde. 


David Tudor spielte bei Radio Bremen das gesamte 
Klavierwerk von Karlheinz Stockhausen und Kom= 
positionen von John Cage. 


Radio München übertrug erstmalig die Kantate „Von 
der Unruhe des Menschen“ von Cesar Bresgen. Eine 
weitere Sendung ist durch Radio Zürich geplant. 


Am 3.-Dezember brachte das Deutsche Fernsehen als 
Produktion des Stüdwestfunks ein Spiel vom Groß= 
stadtverkehr für Kinder- und Jugendstimmen mit 
Instrumenten „Augen ‘auf im Verkehr“ von Peter 
Seeger. Der Komponist produzierte die Sendung mit 
den Schülern der Heimschule in Sasbach/Baden, wo 
er als Musikpädagoge tätig ist: 


ORIGINAL Gotdklang BLOCKFLÖTEN 


IN ANSPRACHE UND TON IMMER 
HERVORRAGEND 


Musikerziehung 


Walter Bertschinger ist als Nachfolger von Hans La- 
vater zum neuen Direktor der Musikakademie Zürich 
gewählt worden. 


An der Staatlichen Hochschule für Musik München 
wurde eine neue Professur für Chor und Chorleitung 
errichtet, zu deren Übernahme Fritz Schieri, bisher an 
der Hochschule Köln tätig, berufen wurde. 


Almut Wagner-Raven von der Staatlichen Hochschule 
für Musik in Frankfurt aM. wurde als Geigerin an 
das Mainzer Kammerorchester verpflichtet. 


Das Pädagogische Institut Jugenheim führte im Rah- 
men einer geistlichen Abendmusik in der Stadtkirche 
Darmstadt „Das Jüngste Gericht” von Dietrich Buxte= 
hude auf. Die musikalische Leitung hatte Dozent 
Gottfried Küntzel. 


Die Hochschule für Musik und Theater in Dresden 
hat in einem Festakt am 22. November 1959 den 
Namen Carl-Maria-von=Weber-Hochschule erhalten. 
Das Bayerische Staatskonservatorium Würzburg er- 
öffnete die Reihe seiner Konzertveranstaltungen mit 


einem Örchesterkonzert unter Leitung von Hanns . 


Reinartz, dem Direktor des Instituts. Das Programm 
umfaßte die „Simple symphony” von Benjamin 
Britten, ein „Kleines Konzert für Klarinette” von 
Rochus Gebhard, „Furioso“ für Orchester von Rolf 
Liebermann und „Peter und der Wolf” von Serge 
Prokofieff. 

Auf Einladung der Freunde der Lübecker Musik- 
akademie sprach Curt Brache über „Die Tontechnik 
des Belcantos im Dienste des gesprochenen Wortes”. 


Studierende der Franz=Liszt=-Hochschule Weimar stat= 
teten der Musikakademie der Stadt Kassel im No= 
vember einen Gegenbesuch ab. Mittelpunkt des 
Treffens war ein Konzert mit Werken von Spohr, 
Mozart, Tartini, Eisler und Prokofieff. 


Ella Detta Schenk veranstaltete in ihrem Studio in 
Berlin-Weißensee ein Hauskonzert mit Werken von 
G. F. Händel, J. Haydn, und F. Mendelssohn=Bar- 
tholdy. Einleitende Worte sprach Konrad Vogelsang. 


Das Musikseminar Güntzel in Wiesbaden nahm nach 
längerer Pause seine sonntäglichen Matineen in neuen, 
größeren Räumen wieder auf. Das erste Programm 
brachte Klaviermusik von Händel, Haydn und Brahms. 
Solistin war Lotte Jekeli. 


Chor . 


Joseph Haas hat im Auftrag des Italienischen Cäci= 
lienverbandes eine Marien-Kantate nach altchrist- 
lichen Dichtungen für 2 Soli, Chor und Orgel ges 
schrieben. 


Während der Heinrich-Schütz-Tage des Dresdner 
Kreuzchors wurde der go. Psalm von Dietrich Manicke 
uraufgeführt. 


Das „Deutsche Tedeum” von Hans Melchior Brugk 
wurde vom Musik=Institut in Koblenz (Hans-Joachim 
Kauffmann) und dem Kirchenchor St. Suitbertus (Willi 
Weiser) in Remscheid aufgeführt. Eine weitere Auf-= 
führung wird vom Dortmunder Musikverein vor= 
bereitet. 


Der Oratorienchor Hannover brachte unter Leitung 
von Fritz von Bloh die Adventskantate nach Texten 
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_ des 5. Jahrhunderts „Denn der Herr ist nahe“ von 


Siegfried Strohbach zur Uraufführung. Solisten waren 
Erna Sporenberg, Sopran, und Horst Günter, Bariton. 
Der . Städtische Chorverein Aachen führte im 
2. Abonnements=Konzert zusammen mit dem Städti= 
schen Orchester Rolf Liebermanns „Streitlied zwischen 
Leben und Tod“ auf. Außerdem standen Werke von 
Luigi Cherubini (Requiem) und Anton Bruckner 
(Tedeum) auf dem Programm. Die musikalische Lei= 
tung hatte Wilhelm Pitz. 


In Mühlhausen in Thüringen führte Kirchenmusik= 
direktor Heinz Sawade mit dem Mühlhäuser Bachchor 
und dem Staatlichen Kulturorchester Mühlhausen 
erstmalig die Kantaten IV bis VI aus dem „Weih= 
nachtsoratorium” von Joh. Seb. Bach auf. 


Der Schwäbische Singkreis unter der Leitung von 
Hans Grischkat brachte in Abendmusiken in Reut= 
lingen und Stuttgart Werke von Schütz, Calvisius, 
Hessenberg, J. N. David und Strohbach zu Gehör. 


Verschiedenes 


Victor de Sabata ist von der Generalversammlung 
einstimmig zum Vize-Präsidenten der Accademia di 
Santa Cecilia in Rom gewählt worden. 


Die Abteilung für Kataloge und Bibliographien der 
Schweizerischen Landesbibliothek in Bern hat als neue 
Aufgabe die Mikrofilmierung und Katalogisierung der 
Musikwerke, die der Suisa (Schweizerische Gesell- 
schaft für Urheber und Verleger) gemeldet werden, 
übernommen. 


In den USA wurde eine Franz=Liszt=Gesellschaft ge= 
gründet, an deren Spitze der Dirigent Eugene Ormandy 
steht, In Zusammenarbeit mit dem Österreichischen 
Kulturinstitut soll im Jahre 1960 ein Klavierwett= 
bewerb durchgeführt werden. Zum hundertfünfzigsten 
Geburtstag von Liszt (1961) ist ein Musikfest geplant. 


In Winterthur wurde die Othmar=Schoeck=Gesellschaft 
gegründet. Es gehören ihr bereits über 600 Mitglieder 
an. Den Vorsitz führt interimistisch Dr. h. c. Max 
Wassmer, Bern. 

Das Archiv Deutsche Musikpflege baute im Rahmen 
seiner 2. Arbeitstagung in der Staatsbibliothek in 
Bremen eine Ausstellung „Musiktheater und Publi- 
kum“ — (Formen der Werbung und Information) 
auf. Man ging von den drei verschiedenartigen 


Bisherige Hefte der musikunterrichtlichen Schriftenreihe 


DIE OPER 
(Herausgeber: D. Stoverock und Th. Cornelissen) 


Albert Protz: Mozart „Entführung” DM 4,40 
Th. Cornelissen: Weber „Freischütz” DM 4,80 
D. Stoverock: Beethoven „Fidelio” DM 5,20 


ROBERT LIENAU ® BERLIN-LICHTERFELDE 


_ musikalischen Stilrichtungen dreier Komponisten aus: 


Georg Friedrich Händel, Richard Strauss und Werner 
Egk. 70 Opernbühnen waren beteiligt. Die Ausstel- 
lung war auch in Rostock und Rendsburg zu sehen. 


Zum Gedächtnis 


In Berlin starb Ende November 1959 im Alter von 
83 Jahren der bekannte Konzertsänger und Gesangs= 
pädagoge Professor Hermann Weissenborn. Anfangs 
Volksschullehrer, war er bald ein gefeierter Oratorien= 
sänger. Er erkannte jedoch seine gesangspädagogi=- 
schen Fähigkeiten und wurde neben seiner Tätigkeit 
an der Berliner Musikhochschule ein außerordentlich 
gesuchter Stimmerzieher, der seinen Schülern auch 
als Mensch viel bedeutete. Zu ihnen zählten Elisabeth 
Höngen und Dietrich Fischer-Dieskau. 


Am 4. Dezember starb in Wien im Alter von 77 Jah= 
ren der einstige Operettenheld Hubert Marischka. 
Sein Wirken als gefeierter Operettentenor fiel noch 
in die Glanzzeit der Wiener Operette, die sich in 
Namen. wie Franz Lehär und Emmerich Kälman 
manifestiert. Marischka war langjähriger Direktor 
des Theaters an der Wien und Leiter der Operetten- 
schule an der Wiener Akademie für Musik und dar= 
stellende Kunst. 


Am ı. Januar 1960 starb in Köln im Alter von 
65 Jahren Dr. Kaspar Roeseling. Anfangs Volksschul- 
lehrer in Köln wurde er 1927 Lehrer für Pädagogik am 
dortigen Seminar des Reichsverbandes Deutscher Ton= 
künstler und Musiklehrer, 1950 Dozent für Theorie 
und Gehörbildung an der Kölner Musikhochschule 
und 1952 Lektor für Musiktheorie an der Universität 
Köln. Roeseling hat sich auch als Komponist einen 
Namen gemacht. Aus der Vielzahl seiner Werke seien 
hier nur das „Kreisspiel von der Geburt Christi für 
Kinder”, die Michelangelo-Madrigale für Sopran und 
Flöte, seine Opern „Niobe“ und „Der standhafte 
Prinz“ und die vor kurzer Zeit uraufgeführte Märchen= 
oper (Schuloper) „Reineke Fuchs“ herausgegriffen. 
Roeseling hat sich darüber hinaus auch schriftstelle= 
risch betätigt. 


Im Alter von 56 Jahren starb in Baden-Baden an den 
Folgen einer Operation Egon Vietta. Vietta war 
Schüler von Heidegger. Mehrere Jahre wirkte er als 
Dramaturg unter Rudolf Sellner in Darmstadt. Die 
„Darmstädter Gespräche” gehen auf seine Initiative 
zurück. Er war ungemein vielseitig, rege, anpassungs= 
fähig und allem Neuen offen. Das äußerte sich in 
seinen Schriften, vielleicht noch stärker im Gespräch. 
Zu seinen wichtigsten Werken gehören: „Der Tanz”, 
„Theologie ohne Gott”, „Italien mit und ohne Renais= 
sance” und das Mysterienspiel „Monte Cassino”. 


Diesem Heft ist unsere Notenbeilage „Concerto für Cembalo 
(Klavier), zwei Violinen und Baß (Bc) von Joseph Haydn“ bei- 
gefügt. 
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nur zurückgesandt, wenn Rückporto beiliegt. — Abdruck der Beiträge nur mit Genehmigung des Verlages. 


Anzeigen: laut ermäßigter Preisliste 1/is Seite = 20,— DM, 1/ı Seite = 300 DM, Seitenteile entsprechend. Beilagen möglich, verbilligte 
Gelegenheitsanzeigen laut Tarif. — Zahlungen: Auf Postscheckkonto Stuttgart 310 38, auf Konto Nr. 15 110 bei Commerzbank AG 
in Mainz oder durch Postanweisung. — Bezugsbedingungen im Ausland: USA: ı Jahresabonnement = ız2 Hefte $ 5.15 (einschl. 
Porto); Großbritannien: ı Jahresabonnement = ız2 Hefte £ 1.17,5 (einschl. Porto); Österreih: ı Jahresabonnement Ö. S. 130,— 
einschl. Porto). Bestellungen an den Verlag Neue Zeitschrift für Musik, Mainz, Weihergarten 12. 


Joseph Martin Kraus 


Streichquartette 


herausgegeben von Adolf Hoffmann 


Terzengquartett 
E=Dur 
Allegro con brio — Adagio — Allegro 


Romantisches Quartett 
e=Moll 
Largo — Allegro — Andantino 


Flötenquartett 
C=Dur 
Allegro — Adagio — Scherzo 


Göttinger Quartett 
A-Dur 
Allegro — Adagio — Allegro molto 


Bratschenquartett 
B=Dur 
Allegro moderato — Largo — Allegretto 


Fugenquartett 
g=Moll 
Andante comodo — Romanze — Tempo 
di Minuetto 


Abschiedsquartett 
D=Dur 
Allegro — Larghetto — Allegro molto 


Jagdquartett 
C=Dur 
Allegro — Larghetto — Allegro 


Schottisches Quartett 
G=Dur 
Allegro — Scozzese — Largo — 
Allegro assai 


Wiener Flötenquintett 
D-Dur 


herausgegeben von Adolf Hoffmann 


Allegro moderato — Largo — Finale 


MOSELER VERLAG 
WOLFENBÜTTEL 


 . 


NEUERSCHEINUNGEN 


FÜR DIE ORGEL 


ARTHUR PIECHLER 


Die Modulation beim Orgelspiel 


Eine praktische Anleitung 
zum Modulieren. 


16 Seiten mit Modulationstabelle 
(484 Modulationsmöglichkeiten) 


(Ed. Nr. 4985) DM 3,50 


Im liturgischen Orgelspiel ist die Steg= 
reif-Modulation unentbehrlich. Die Mo= 
dulations=Anleitung dieses Heftes be= 
ginnt mit der Modulation im Quinten= 
zirkel sowie mit Umdeutung von Akkor= 
den, fast ohne Voraussetzung theoreti= 
scher Kenntnisse. Für das fortgeschrittene 
Modulationsspiel werden dann alle not= 
wendigen theoretischen Grundbegriffe 
der Satztechnik kurz zusammengefaßt. 
Eine abschließende, ungemein übersicht= 
liche und praktische Tabelle ermöglicht 
die kürzeste Form der Modulation von 
jeder Ausgangstonart in Moll und Dur 
zu jeder möglichen Zieltonart. 


Das praktische Orgelbuch 
Band II 


Leichte Vor=, Zwischen= u. Nachspiele 
in allen Tonarten 
für Orgel oder Harmonium. 


Herausgegeben von Arthur Piechler 
(Ed. Nr. 4997) DM 5,50 


Johann Sebastian Bach - Anton Bruck= 
ner - Dietrich Buxtehude - Frangois Cou= 
perin le Grand - Louis=-Claude Dagquin - 
Johann Caspar Ferdinand Fischer - Jo= 
hann Wolfgang Franck - Girolamo Fres= 
cobaldi : Andrea 'Gabrieli - Giovanni 
Gabrieli - Georg Friedr. Händel - Joseph 
Haydn - Orlando di Lasso - Nicolas An= 
toine le Begue - Pierre du Mage - Don 
Luis Milan - Wolfgang Amadeus Mo= 
zart » Georg Muffat - August Nörmiger - 
Johann Pachelbel - Giovanni Pierluigi da 
Palestrina Henry Purcell - Ludwig 
Senfl - Johannes Speth . Jan Pieters 
Sweelinck - Tomäs de Santa Maria - 
Giovanni Maria Trabacci - Tomäs Ludos 
vico da Vittoria 

Der erste Band dieser Sammlung erschien 
als Ed. Nr. 4333 zum Preise von DM 5,50 


B. SCHOTT’S SOHNE : MAINZ 


ZU GROSSER FAHRT gerüstet sind Sie, wenn 
Sie sich täglich durch ein Weltblatt wie die Frankfurter 


Allgemeine Zeitung über alle Vorgänge des politischen, 
wirtschaftlichen und kulturellen Lebens informieren lassen. 
Sie können sich so leichter ein Urteil über Ihre Unterneh- 
mungen bilden. Daher lesen die Gebildeten aller Stände 
die Frankfurter Allgemeine Zeitung, deren Korrespondenten 
von den Brennpunkten des Inlandes und des Auslandes 
schnell, aktuell, umfassend und voller Spannung berichten. 
Die Arbeit unserer Zentralredaktion mit 80 anerkannten 


Publizisten, Redakteuren und Korrespondenten in Europa 


Sranfjurter Allgemeine 


ZEITUNG FUR DEUTSCHLAND 


und Übersee wird ergänzt durch über 100 ständige und 
1000 gelegentliche Mitarbeiter, ein jeder ein Experte auf 
seinem politischen, wirtschaftlichen, kulturellen oder sport- 
lichen Gebiet. In zwei treffenden Sätzen charakterisierten 
zwei hervorragende ausländische Journalisten die Bedeutung 
der Frankfurter Allgemeinen Zeitung. Der eine beendete 
seinen Bericht mit den Worten „Die Frankfurter Allgemeine 
Zeitung. kann mit Recht für sich in Anspruch nehmen, zu 
den führenden Blättern der Welt gerechnet zu werden’; 
der andere Publizist schrieb „Um die Frankfurter Allgemeine 


Zeitung sammelt sich“ die geistige Elite Deutschlands.” 


mit .NATUR UND WISSENSCHAFT" „BILDER UND ZEITEN”, 
an jedem Dienstag 


„DOKUMENTE DER ZEIT” 
an jedem Mittwoch 


illustrierte Tiefdruckbeilage an jedem Samstag 


„REISEBLATT”, 
mehrseitige Beilage an jedem zweiten Donnerstag. 


STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLINS 


BERLIN HOCHSCHULE FÜR MUSIK 
Berlin=Charlottenburg 2, Fasanenstraße ı, Tel. 32 5181 


Komposition und Tonsatz: Pepping, Blacher, Chemin=Petit, Hartig, Schwarz=Scilling. — Dirigieren: Lindemann, 
Jakobi, Peter. — Gesang u. Opernschule: Dr. Brauer, Baum, Beilke, Diez, Grümmer, Krebs, Ludwig, Sengeleitner, 
Walter Lisa, Winkler. — Tasteninstr.: Klavier: Riebensahm, Beltz, Elter, Plagge, Puchelt, Roloff, Schmidt, Schlesier; 
Orgel: Ahrens, Dr. Schneider, Wackwitz; Cembalo: Kind. — Streichinstr.: Seiler, Borries, Dünschede, Kirch, Schulz, 
Taschner, Klemm, Dorner, Lutz, Schumacher. — Blas= u. Orchesterinstr.: Jacobs, Bode, Domroese, Engels, Frenz, 
Fugmann, Geuser, Gillmann, Gohlke, Lembens, Nicolet, Steinkopf, Steins. — Musikerziehung / Schulmusik, Privat= 
musik / Jugend=- u. Volksmusik: Stoverock, Bergese, Fuchs, Borris, Rehberg, Dr. Reimann. — Kirchenmusik: Ahrens, 
Grote, Dr. Schneider, Wackwitz. — Aufnahmestudio: Dr. Geiseler. — Opernchorschule — Orchesterschule. 


Direktor: Prof. Boris Blacher 


DETMOL NORDWESTDEUTSCHE MUSIK-AKADEMIE Direktor: Prof. Martin Stephani 
Detmold, Neustadt ı2, Tel. 3145/46 Stellv. Direktor: Prof. Johannes Driessler 


Komposition u. Tonsatz: Driessler, Keller, Klebe, Klein. — Orchester u. Orchesterdir.: König. — Chor u. Chordir.: 
Stephani, Wagner. — Gesang u. Opernschule: Bialas-Specht, Bökemeier, Creuzburg, Drissen, Günter, Husler, Dr. Klai= 
ber, Lindenbaum, Maler=Fitting, Spranger, Weißenborn, Wünschmann. — Tasteninstr.: Büker, Goebels, Hansen, 
Kretschmar=Fischer, Lechner, Natermann, Richter-Haaser, v. Haimberger, Lorenz, Menne, Redel-Seidler, Schilde, 
Schnurr, Theopold, Tramnitz — Streichinstr.: Güdel, Heister, Isselmann, Koch, Müller, Münch-Holland, Schad, Strub, 
Varga. — Blasinstr.: Hennige, Michaels, Neudecker, Reichling, Dr. Schmitz, Walther, Weidemaier, Winschermann. — 
Schlagz.: Scherz. — Harfe: Wagner. — Gitarre: Müller-Dombois. — Kammermusik: Strub. — Gehörbildung: Driessler= 
Quistorp. — Korrepetition: Radke. — Rhythmik: Jaenicke. — Höhere u. Real-Schulmusik: Dr. Eberth, Dr. Lorenzen. — 
PM-Seminar: Goebels, Weiß. — Ev. Kirchenmusik: Dr. Reindell, Steche, Tramnitz. — Tonmeister-Ausb.: Dr.-Ing. 
Thienhaus, von Kaven. — Musik=Wiss.: Dr. Jung. — Sprecherz.: Kuhlmann, Dr. Uhlenbruch. — Aufnahmeprüfung für 
Sommersemester 1960: 1./2. April 1960. 


FRANKFURT/M STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 
® Frankfurt/M., Eschersheimer Landstraße 33 Direktor: Prof. Philipp Mohler 
Telefon 554414 und 591673 

Komposition und Tonsatz: Baither, Biersack, Hessenberg, Mohler, Niederste=Schee, Puetter, Zipp. — Dirigieren: 
Zwißler. — Klavier: Arnold, Büchner, Dr. Flößner, Flinsch, Freitag, Krutisch, Leopolder, Musulin, Seufert, Sott, Weiß, 
— Violine: Graef-Moendh, Herrmann, Lenzewski, Peters, Stanske. — Bratsche: Peters, -Presuhn. — Cello: Molzahn. — 
Orgel: Baither, Bochmann, Köhler, Troost, Walcha. — Cembalo: Jäger. — Gesang: Becker, Daden, Gründler, Hess, 
Lohmann, Pitzinger, Schmitt, von Stetten. — Blas= und sonstige Orchesterinstrumente, Harfe: Cremer, Englert, 
Göpfert, Jung, Käppler, Lukas, Naumann, W. Schmidt, Schneider, Stegner, Stein. — Blockflöte: Fricke, Steinbichler. — 
Sprecherziehung: Grantz=Soeder. — Rhythmik: Awanowa. — Kirchenmusik: (Walcha). — Schulmusik (H. W. Schmidt), 
Privatmusiklehrerseminar (Dr. Flößner). — Opernschule (Vondenhoff, Dr. Skraup, Hohner, Uhlig, Welter). — Opern= 
chorschule (Klauss). — Orchesterschule (Biersack). — Kammermusik (Lenzewski). — Studio für Neue Musik (Len= 
zewski). — Liedklasse (Zwißler). — Chor (Felgner). — Vorlesungen über Interpretation und Dirigieren von Meister= 
werken Sinfonischer Musik (Schuricht). 


STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 5 5 
r 5 : = Direktor: Prof. Dr. h. c. Gustav Scheck 
FREIBURG/BR. a iriee > 3° Stellv. Direktor: Prof. Dr. Artur Hartmann 
Komposition und Tonsatz: Fortner, Dr. Doflein, Dr. Hartmann, Hoffmann, Keßler, Neumeyer, C. Ueter. — Musik= 
geschichte: Dr. Dammann. — Dirigieren: Froitzheim, C. Ueter. — Gesang u. Opernschule: v. Winterfeldt, Harlan, Int. E 
Lehmann, C. Ueter, Brena, Leuwen, L. Ueter. — Klavier: Seemann, Picht=Axenfeld, Fernow, Finke, Hatz, Klodt, Krebs, 
Riegler-Gutjahr, Schirmer, Schneider-Marfels, Westphal. — Hist. Tasteninstr.: Neumeyer. — Orgel: Kraft, Kessler, % 
Dr. Winter. — Violine: Vegh, Grehling, Nauber. — Viola: Koch. — Cello: Teichmanis, Wilke. — Kammermusik: Koch, 
Teichmanis. — Flöte und alte Kammermusik: Dr. Scheck, Delius. — Kath. Kirchenmusik: Dr. Winter. — Ev. Kirchen= 
musik: D. Dr. Gurlitt, Kessler, Kraft, Rössler. —, Schulmusik: Dr. Dammann, Dr. Hartmann. — Orchesterscule: 
Dr. Scheck, Plath, Kaiser, Kaleve, Leonards, Gastrock, Fröhlich, Hempel, Köhler, Schlager. — PM-Seminar: Dr. 
Doflein. — Rhythmik: Kohrs. 


Neuerscheinungen: 


Münchner Veröffentlichungen zur Musikgeschichte 


Herausgegeben von T. G. Georgiades. 


Jetzt kaufen! 


stark herabgesetzt 
Afür SCHREIBMASCHINEN 
5 Naus Vorführung u. Retoure 
trotzdem 24 Raten. Umtauscredht. 
>= Fordern Sie Gratis-Katalog Y 887 


BNOTHEL co Bascien sch: 


Böromascinenhaus 


Göttingen, Weender Straße 11 


Bd. ı. Irmgard Herrmann-Bengen, Tempobezeichnun= 
gen. Ursprung — Wandel im ı7. und ı8. Jahrhundert. 
210 Seiten und 3 Tabellen. Leinen 29,50. 


% Bd. 2. Frieder Zaminer, Der Vatikanische Organum — 
Traktat (Ottob. lat. 3025) Organum — Praxis der frühen 
Notre-Dame=Schule und ihrer Vorstufen. 203 Seiten und 

Faksimile: Leinen 36,—. 


Bestellung erbeten an: 


Musikantiquariat Walter Ricke, München 2, 


Türkenstraße ı5a, Telefon 29 48 10 


STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLINS 


HAMBURG STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 
Hamburg 13, Harvestehuder Weg ı2 
Telefon 44 1151 

Komposition u. Tonsatz: Ditzel, Jarnach, Klussmann, Micheelsen, v. Oertzen, Poser, Wohlfarth. — Dirigieren: Brückner= 
Rüggeberg, Dr. Schmidt=Isserstedt. — Chorleitung u. Chor: Detel. — Gesang u. Opernklasse:, u. a. Berger, Guilleaume, 
Hinrichs, Koberg, Martin, Dr. Poley, Rees, Stein, Wolff. — Klavier: u. a. Gebhardt, Hauschild, Henry, Schönsee, 
Schröter, Zur. — Orgel: u. a. Förstemann, Lipp, Wunderlich. — Cembalo: Albes, Hansen. — Streichinstr.: u. a. Hamann, 
Hanke, Hauptmann, Lang, Röhn, Schüchner, Troester. — Blas= u. sonstige Orchesterinstr.: u. a. Brinckmann, Eggers, 
Grundmann, Keller, Nelleßen, Otto, Rohland, Schäfer, Weber. — Harfe: Meisen. — Seminare: Privat-Musik: Schröter; 
Schulmusik (Volks= u. höh. Schule): Detel. — Ev. Kirchenmusik: Micheelsen. — Musikgesch.: Dr. Feldmann. — Schaus 
spiel: Lenschau, Marks, Nagel. — Aufnahmeprüfungen: März und September. 

KÖLN Köln, Dagobertstr. 38, Fernruf 70441, 70451 

(Zentrale Johannishaus) 


Hochschulklassen: Gesang: Bosenius, Glettenberg, Marten. — Klavier: Anwander, Pillney, Schmidt, Schmitz=Gohr, 
Schröter. — Geige: Marschner, Rostal. — Cello: Cassado, Steiner. — Komposition: Petzold, Raphael, Schroeder, B. A. 
Zimmermann. — Dirigieren: von der Nahmer. — Chorleitung: Hammers, Schroeder. — Orgel: Dr. Klotz, Zimmermann. 
— Kammermusik: Dr. Kehr. — Opernschule: Hammers, von der Nahmer, Reinhardt. — Opernchorschule: Hammers. — 
Institut für Schulmusik u. Realschulausbildung: N.'Schneider. — Institut für kath. Kirchenmusik: Msgr.Wendel. — Institut 
für ev. Kirchenmusik: Dr. Klotz. — Privatmusiklehrerseminar: Raphael. — Orchesterschule: Dr. Steves. — Chor: 
Schroeder. — Orchester: Classens. — Seminar für Volks= und Jugendmusik: Schieri. — Seminar für Rundfunk= u. Film= 
musik: Dr. Goslich, B, A. Zimmermann. — Seminar für Musikkritik: Dr. Silbermann. — Kursus für Jazzmusik: Edelhagen. 

Präsident: Prof. Karl Höller 


MÜNCHEN Direktor: Prof. Anton Walter 


Unterricht in allen Lehrfächern der Musik sowie im Tonkünstl. Lehramt. Aufnahmeprüfungen: Ende September. 
Mitglieder des Lehrkörpers: u. a. Komposition: Bialas, Genzmer, Lehner, Orff; Dirigieren: Eichhorn, Lessing, Menne= 
rich; Chorleitung: Schieri; Kirchenmusik: Dr. Hafner (kath.), Högner (ev.); Gesang: Gruberbauer, Hotter, Hüsch, 
Kupper, Reuter, Schmitt-Walter; Klavier: Arnold, Dommes, Hindemith-Landes, Koebel, Dr. Linden, Rosl Schmid, 
Steurer, Then-Bergh, Wührer; Cembalo: Li Stadelmann; Orgel: Richter, Wismeyer; Streichinstrumente: v. Beckerath, 
Härtl, Laurent, Raba, Reichardt, G. Schmid, Stiehler, Stroß, Ortner (Kontrabaß); Orchesterinstrumente: Theurer, 
Uhlemann, Sertl, Porth, Noeth, Lentrodt; Musikwissenschaft: Dr. Valentin, Dr. Pfrogner, Dr. Zentner; Seminar für 
Musikerzieher: Gebhardt; Opernschule: Heinz Arnold, Altmann, Daubner, Gundlach; Opernchorgesang: Hanns Haas. 
SAARBRÜCKEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Hans Karolus 

Saarbrücken, Kohlweg ı8, Telefon 2 80 80 Stellv. Direktor: Prof. Dr. Herbert Schmolzi 


Meisterklassen: Klavier (Foldes), Violoncello (Gendron), Kapellmeisterklasse (Wüst). — Komposition und Tonsatz 
(Klein, Konietzny, Lonnendonker, Loskant, Schmolzi u. a.) — Gesang (Fuchs, Karolus, Schloßhauer u. a.) — Klavier 
(Griem, Sellier, H. u. K. Schmitt u. a.) — Orgel (Oehms, Rahner, Schneider) -— Violine. (Bus, Strauß) — Viola 
(Hoenisch) — sämtl. übrigen Orchesterinstrumente — Chor (Schmolzi) — Orchester (Loskant) — Kammermusikklassen 
— Schulmusik (Graetschel, Klein, Schmolzi, Stilz) — Kirchenmusik (kath.: Lonnendonker, evang.: Rahner) — Privat= 
musiklehrer-Seminar (Griem) — Opernschule (Mutzenbecher, Zöller); Opernchorschule (Leder) — Schauspielschule 


(Recktenwald, Stark) — Sprecherziehung (Geißner). — Semesterbeginn: ı. April und 1. Oktober. 
STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Hermann Reutter 


STUTTGART Stuttgart, Urbansplatz 2, Telefon 24 60 41/42 Stellv. Direktor: Prof. Arno Erfurth 


Komposition u. Tonsatz: David, Frommel, Dr. Karkoschka, Dr. Komma, Marx, Reutter. — Gesang: Draeger, Hager, 
Mielsch-Nied, Schaible, Siben, Sigel, Sihler, Völker. — Violine: Kergl, Loewenguth, Müller=Crailsheim, Stefansky, 
Steffen-Wendling. — Viola: Kessinger. — Cello: Biller, Gemeinhardt, Hoelscher. — Klavier: Buck, Erfurth, Horbowsky, 
Kreutz, Lautner, Uhde. — Orgel: Gerok, Liedecke, Metzger, Nowakowski, Renz. — Orchesterinstr.: Burum, Fischer, 
Glas, Graeser, Hering, Hermann, Jungnitsch, Krümmling, Krüger, Kühn, Milde, Peinecke, Stein, Stößer, Strebel, 
Widmaier. — Alte Instr.: Praetorius, Niggemann. — Sprecherziehung: Muff=Stenz. — Rhythmik: Pistor, Bünner, Eller= 
siek. — Chor u. Chorleitung: Grischkat. — Dirigentenklasse, Orchester: Müller-Kray. — Schauspiel: Kenter, Barth, 
Norgall.'— Liedklasse: Reutter. — Kammermusik: Giesen. — Bläserstudio: Dreisbach. — Musikwiss.: Dr. Komma — 
Schulmusik: Marx, Binkowski. — PM=-Seminar: Volkart. — Tonstudio: Haller. 

Semesterbeginn: jeweils 1. April und ı. Oktober. 


a a TE GETESTET EN EEE ET EEE ET EEE EEE TE ITETTE TER NEL, 
EEE A TEE EEE TE ENTE TERN VEREIN EBEN ET LTR ENTE ENTFALTET ESF TTAIHTTLTTERN 


Direktor: Prof. Wilhelm Maler 


STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Heinz Schröter 


Stellv. Direktor: Prof. Hermann Schroeder 


STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK (gegr. 1846) 
München 2, Arcisstraße ı2, Telefon 55 82 54 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Tanz - Schauspiel 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen-Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert=, Bühnen= bzw. Orchesterreife 


Abteilung Musik 
Leitung: Prof. Heinz Dressel 


Instrumentalklassen und 
Seminare 

Klavier: Detlef Kraus, Stieglitz, 
Zucca=Sehlbach, Hüppe, Janning 
Violine: Werner Krotzinger, Prof. 
Peter, G. Peter, R. Haass » Cello: 
Klaus Storck - Cembalo: Helma Els= 
ner + Komposition: Sehlbach, Reda, 
Schubert - Dirigenten= u. Chorleiter: 
Prof. Dressel, Linke + Mugikwissen= 
schaft / Studio für Neue Musik: 
Dr. K. H. Wörner 


Rhythmische Erziehung: 
Erna Conrad 


Katholische Kirchenmusik: 

Prof. Kaller 

Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda 
Orchesterschule 

Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Krischker, Kolf (siehe Instrumental= 
klassen) 

Abteilung Theater 
Opern-Abteilung 

Leitung: Prof. Heinz Dressel 
Gesang: Hilde Wesselmann, Clemens 
Kaiser-Breme - Musikalische Einstu= 
dierung: H. J. Knauer » Szenischer 
Unterricht: Günter Roth 


Opernchorschule 
Hans-Jürgen Knauer 


Schauspiel-Abteilung 

Leitung: Werner Kraut 

Dozenten: Betz, Clausen, Forbach, 
Gröndahl, Krey, Leymann, Wallrath - 
Angeschlossen: Seminar für Sprecher / 
Sprecherziehung und Sprechkunde 


Abteilung Tanz 

Leitung: Kurt Jooss 

Dozenten: Jooss=Markard, Pohl, 
Woolliams, Reber, Knust, Heubach 
Bühnentanzklassen, Seminar für 
Tanzpädagogik, theoretisch / prak= 
tische Ausbildung in Tanzschrift 
(Kinetographie Laban) 


"Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal=Elberfeld, 
Eddastraße 1-3 parterre, Tel. 3 74 53 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 2 46 40 


KLAVIER UND CEMBALO: Prof, Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)=Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Anneliese Hasselmann, Dierdorf (Bez. Kobl.) 
KLAVIER: Marianne Krasmann, Bremen, Klugkiststr. 2F, 


Telefon 47950 


KLAVIER: Rolf Kuhnert, Berlin-Wilmersdorf, Mansfel= 
felder Straße 32, Tel. 876232. Schönberg, Berg, Webern, 
Strawinsky, Hindemith, Messiaen, Boulez (1.u. 2. Sonate), 
Fortner, Blacher 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald- 
promenade 40, Telefon München 885 60 


KLAVIER: Ele Unkelbach«Eckhardt, Mülheim/Ruhr 
Klavierstudio — Konzerte. Kesselbruchweg 19, Ecke Fried= 
hof= und Saarner Straße, Ruf 49 04 89 i 


VIOLIN=KLAVIER-DUO: Berger/Linder, Basel, Grellinger= 
straße 36, klassische und moderne Duoliteratur 


KLAVIERTRIO: Eggers-Trio (Geschwister Eggers) 
Bremen=Lesum, Auf dem Pasch 29, Tel. 75489 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert-Violinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 840.31 


VIOLINE: Karlheinz Nürnberg, (13a) Amorbach (Ufr.), 
Johannesturmstraße 305 — Postfach 23 : 


CELLO: Eleftherios Papastavro, Paris 15, 
21 Boulevard de Grenelle 


CELLO: Prof. Slavko Popoff, Wien 4/50, Theresianumg, 13 
Solisten-Ausbildung für Orchester und Bühne 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken- 
wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


VIOLONCELLO, VIOLA DA GAMBA UND BARYTON: 
Prof. K. M. Schwamberger, Salzburg, Mozarteum 


STREICHTRIO: Herrmann-Trio (Herrmann, Kramer- 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 5272 56 


ORGEL: Günther Bönigk, Helmbrechts/Oberfr. 
In= und ausländische Orgelmusik, bes. Gegenwart 


ORGEL, KLAVIER, Kath. Kirchenmusik, Alfred Berghorn, 
Probstei St. Urban, Gels.-Buer, Westerholter Str. 86, 
Tel. 3 33 37 


ORGEL / Cembalo: Günther Bönigk, Helmbrechts (Ofr ), 


Hindemith, Messiaen, Schönberg, Distler, Alain. 


HARFE: Rose Stein, Bad Nauheim, Kurstr. 26, Tel. 2612. 
Harfenkonzerte (Jolivet, Tailleferre, Zillig, Reinecke, 
Boieldieu, Krumpholtz), abendfüllende Solokonzerte 
originaler Harfenmusik, Kammermusik 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Bad Ems (Lahn), 
Wilhelmsallee 3, Haus San Remo, empfiehlt sich für 
Liederabende und Chorkonzerte. Begleiter: General= 
musikdirektor Otto Volkmann 


SOPRAN: Ruth Bönigk, Helmbrechts (Ofr.), Lied — 


Oratorium — geistl. Musik. Hindemith, Distler, Pepping, 
Schönberg, Webern. 


Oper, Oratorium. Hannover, Auf dem Emmerberge 30, 
Tel. 84031 


Tel. 53867, Konzert,\Lied, Oratorium 


SOPRAN: Elisabeth Lüpke-Hoffmann, Lied — Konzert, 


SOPRAN: Ilse Mengis, Karlsruhe, Gabelsbergerstraße 6 


SOPRAN: Margot Müller, Hagen (Westf.), Bahnhof= 


straße 41, Telefon 2 65 75 


(Begleiter Gerhard Dettmering), Frankfurt (Main), Dahl- 
mannstraße 19. Ruf: 48914 


Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, O\ratorium 


hornstraße 57, Ruf: 847802. Alte und neue Musik — u. a. 


Schönberg, Krenek, Reutter, Fortner, Pepping 


SOPRAN: Barbara Preisker, Oratorium und Liederabende 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 


SOPRAN: Paula Schütz, Berlin-Schllachtensee, Matter: 


ALT: Friedel Becker:Brill, Wuppertal-Elbeifeld, Schmach= 


tenbergweg 27, Telefon 3 50 39 


D 


ALT: Lotte Wolf-Matthäus, Konzert= und‘ Oratorien= 


sängerin, Ilten-Hannover. Telefon Lehrte 28 5,7 


WET NT ee RER SE ET EEETTTERE EEE SFÜEERBEE TITTEN 3 
KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 


Bremen, „Friedehorst”, Tel. 75147 


Fritz=Straße 83, Tel. 73224 


BASS-BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS-BARITON: Eugen Klein, Wanne-Eickel, - Unser= 


BASS-BARITON: Hermann Rieth, Konzert — Oratorirum, 
Freiburg i. Br., Gaylingstr. 3, Tel. 3 06 65 


BASS: Rainer Grönke, Seesen/Hannover, Ringstraße 1 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof, Paul Lohmann, Wie.s* 
baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen!* 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer=Reuter, München 27, 


Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst (anerkannt v. d. Bü.= } 
Genoss.) Duisburg, Stadttheater 


STUTTGART-N - 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. a 


HERDWEG 58 


GEGRÜNDET 1864 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA’, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


Der Messias (Händel) Faksimile 
des Autographs, London 1868, zu verkaufen. Höchstgebot. 
Zuschriften unter M 809 an den Verlag. 


| Nachwuchsdirigent mit abgeschl. 
(Wien), sucht Wirkungskreis. 


| Zuschriften unter M 812 an den Verlag erbeten. 


Hochschulbildung 


Zukunftsichere Elektronenorgeln 


| nur vom ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, 
Schule und Orchester! 


Verlangen Sie bitte Vorführung — Kataloge! 
FELIX KRIEN, Elektronenorgel-Haus 
KREFELD-UERDINGEN 
Am Rheintor 5 - Tel. 4 02 06 


ALTE UND NEUE 
MEISTER=GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


FEINE GEIGEN, 
Hannibal Fagnola=-Torino mit Attest der Ausstellung in 
Cremona 1949, Enrico Rocca=Genova und Sebastian Klotz, 
sämtl. beste Erhaltung, zu verkaufen. 


H. LAUN,STUTTGART, Stitzenburgstraße 21. 


Neuerscheinung 


OTHMAR SCHOECK 


DREI LIEDER 


für Frauen=/Kinder-Chor und Klavier 


1. Wiegenlied (Hoffmann v. Fallersleben) 
2. Spruch (Morgenstern) 
3. Einkehr (Uhland) 


Kl.-A. DM 2,50, Singpart. DM —,40 


Drei entzückende Lieder aus verschiedenen 
Schaffensperioden des Meisters, soeben aus 
dem Nachlaß veröffentlicht. 


Eine Auswahl der schönsten Lieder des Lied= 
meisters sind enthalten in den 


LIEDER-ALBEN 


Band I 1ı Lieder für höhere Stimme 

Band II 13 Lieder für tiefere Stimme 

Band III ı5 Lieder in gemischten Stimmlagen 
je DM 5, — 


ZÜRICH 


= 


VERLAG HUG& CO. 
Postfach 


| Neue Werke von 


HERMANN 
SCHROEDER 


Klaviertrio op. 33 
(Ed. Nr. 4764) DM 8,— 


Mancherlei mißglückte Versuche haben 
bewiesen, daß das klassisch-romanti- 
sche Klaviertrio, das dem vollen Or- 
chesterklang im Bereich der Kammer= 
musik zu entsprechen suchte, überlebt 
ist. Hermann Schroeder aber gelang in 
vorliegendem Werk eine überzeugende 
Komposition, da er sich mit äußerst ' 
durchsichtigem Klavierpart bewußt vom 
fülligen Klang abwandte und aus dem 


Geist der alten Triosonate eine neue, 
lebensfähige Gattung schuf. Ein 
schwungvolles, mittelschweres Werk 
mit dankbaren Aufgaben für alle drei 
Spieler. 


Veni creator Spiritus 


Partita für Orgel 
(Ed. Nr. 4989) DM 3,50 


In einer markantenEinleitungs-Toccata 
wird der harmonische und kontra= 
punktische Stil des Werkes klargelegt, 
wobei die Melodie des Gregorianischen 
Chorals sozusagen keimhaft daraus ent=- 
steht. Im zweiten Satz wird der Cantus 
firmus über einem figurativ überbau= 
ten Ostinato klar durchgeführt, wäh= 
rend er im dritten Satz zu einem Bici= 
nium verarbeitet wird. Nach einer arios 
aufgelockerten Solo-Führung des Cho= 
rals schließt das Werk mit einem 
ausladenden Fantasia=Ricercare. Ein 
großartiges Werk, das dem Organisten 
vielfältige Darstellungsmöglichkeiten 
bietet. Neben der konzertanten Auf= 
führung der ganzen Partita bieten sich 
einzelne Sätze geradezu an als Vor- 
spiel für hohe Kirchenfeiertage (zum 
Beispiel Primiz) oder für die Sonntage 
der Pfingstzeit. 


B. SCHOTT’S SOHNE : MAINZ 


Städt. Akademie f. Tonkunst, Darmstadt 
Leitung: Dr.Walter Kolneder 


Meister= und Ausbildungsklassen, Opern=, Orchester= und 
Kapellmeisterschule, Seminar für Privatmusikerzieher mit 
Staatsexamen, Erweiterungsseminar mit Abschlußprüfung 
für Jugendmusikschulen, Vorlesungen, Studio für elek= 
tronische und experimentelle Musik (in Verbindung mit 
dem Kranichsteiner Musikinstitut). 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hauer, Dr. 
Hudemann, Einfeldt / Violine: Barchet, Meyer-Sichting, 
Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Klavier: Ley= 
graf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, Zerah / Diri= 
gieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / Tonsatz: 
Noack, Weber, Widmaier / Musikgeschichte, Formen= 
kunde: Dr. Kolneder / Dramatischer Unterricht: Dicks, 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


DirektorDr.GerhardNestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für ‚Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streiche und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 


Meisterklassen für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Bronislaw Gimpel), Viola, Violoncello, Gesang und 
Dirigieren. 

Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, . 
Privatmusiklehrer, Opernschule. 

Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 


Franz (vom Hessischen Landestheater) / Pädagogik, N 
Methodik, Psychologie: Balthasar. Sängerbund, 
Auskunft und Anmeldung, Sekretariat Darmstadt, Auskünfte d i traß 
Hermannstraße 4, Telefon: 8031, Nebenstelle 339 a N a 


Städt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: Direktor Prof. Richard Laugs 


Niedersächsische Hochschule für Musik 
und Theater Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=Lothar v. Knorr 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
Ausbildungsklassen f. Komposition, Dirigieren, Gesang, für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung ee 
1 ® ne Ri i : r dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition un 
alle Tasten=, Streich- u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. Tonsatz: ‚Hans: Vogt, Schatt‘—.Dirlgieren: Prof, Lauge, 
Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 


Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil Laugs, Schulze, Rehberg, Vogel, Schwarz, Landmann 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare f. (Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg, Offner. — 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend= a ee 
$ . S . treichinstr. Dr. Behr. — Blasinstrumente u. Harfe: Mit= 
ja Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — glieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: Wilke. — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmel- Opernschule: Hölzlin, Schneider, Dr. Eggert, Vogt. — 
dung: Hannover, Walderseestraße 100, 'Fernruf 1 66 11. Korrep.: Wagner, Meyer. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. 
Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6 


co Veue „ÖTREICHQUARTETTE 


Fritz Büchtger: Streich-Quartett II. BA 3227. DM 12, — 


Eine Zwölftonkomposition, die auf zwei gleichgeordneten Reihen ruht, jeweils mit den 
Tönen G und Cis beginnend. Der Reiz des Werkes besteht darin, daß hier in ganz dünn= 
stimmigem Satz mit vorgegebenem Material ein starker musikalischer Ausdrucksgehalt 
erzielt wird, der dem Quartett ohne Zweifel eine besondere profilierte Gestalt verleiht. 


Johannes Driessler: Streichquartett op. 41/1. BA 3229. Aufführungsmaterial leihw. 
Das neue Streichquartett Driesslers reiht drei sehr unterschiedliche Sätze aneinander. 
Es wird von einem gehaltvollen Adagio eröffnet, dem sich ein federnder und sprühender 
Scherzosatz im 5/4-Takt anschließt. Das Finale endlich, ein thematisch sehr präzis gear- 
beitetes Allegro, gibt dem temperamentvoll geformten Werk einen zwingenden Ausklang. 


Rudolf Kelterborn: Streichquartett II in drei Sätzen. ee in Umschlag. 
BA 3228. DM 6,60. Taschenpartitur (TP 46) DM 4,— 


Das leidenschaftlich bewegte Werk des Burkhard=Schülers basiert bei’aller Experimentier= 
freude auf gedanklicher Zucht und Strenge der Form, ohne dabei auf klangliche Trans= 
parenz zu verzichten. | 


BÄRENREITER KASSEL - BASEL : LONDON - NEW. YORK 


BEE 2 


Sn, 


DÜSSELDORF 


ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


Meister- und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Opernschule / 
Orchesterschule / Seminar für Privatmusiklehre/ Seminar für Kath. Kirchenmusik / Abteilung für Toningenieure. 


Auskunft und Anmeldung: Sekretariat 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opern=, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber= und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife, 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(3 17 38) 


Düsseldorf, Inselstraße 27/1, Ruf446332 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 


lehrt alle Fachgebiete der Musik 
bildet Lehrkräfte für Jugendmusikschulen aus 
dient der Fortbildung aller auf dem Gebiet der Laien= 
musik tätigen Kräfte. 


Das Hochschulinstitut gliedert sich in folgende 
Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittels 
schule), Jugend- und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 
musik, Chorleiter, Bläserschule. 


Vorbereitung zum Casals=Kurs in Zermatt. 


Auskunft: Trossingen (Wttbg.), Karlsplatz, Tel.: 320 


Bei der Stadt Köln 
ist die Stelle 


des Direktors 
der Rheinischen Musikschule 


zum ı. April 1960 oder später 
neu zu besetzen. 


In Frage kommen nur qualifizierte Per= 
sönlichkeiten mit entsprechender musik= 
pädagogischer und organisatorischer Er= 
fahrung, besonders auf dem Gebiet 
der Volks= und Jugendmusikpflege. 


Alter nicht über 45 Jahre. Anstellung im 
Beamtenverhältnis mit Bezügen der 
Besoldungsgruppe A 14 BesAG. NW. 


Bewerbungen mit Lebenslauf, Lichtbild, 

beglaubigten Zeugnisabschriften sowie 

Angabe von Referenzen erbeten an die 

Stadt Köln, Personalamt (111/01), Köln, 
Rathaus, 


Der Oberstadtdirektor 


Eine Neuentdeckung von 
JOSEPH HAYDN 


Haydn, Konzert C=dur für Klavier, 

2 Violinen und Violoncello. Her , 

ausgegeben von Horst Heussner. 

NMA 200. Partitur mit Stimmen 
DM 8— 


Violine I und II je DM 1,80, 
Violoncello DM 1,20 


Im Haydn-Jahr 1958 entdeckte Horst Heussner das 
bisher verschollene Klavierkonzert C=dur von Joseph 
Haydn. Nicht nur Konzertpianisten und Berufs= 
orchester, sondern vor allem auch Laien= und Schul= 
orchester werden gerne und dankbar zu diesem Werk 
greifen, das im Technischen verhältnismäßig an= 
spruchslos, musikalisch aber von großer Frische und 
Ausdruckskraft ist. Darüber hinaus ist es auch für 
die Kammermusik in Schule, Haus und Konzertsaal 
gedacht, als Klavierquartett mit solistischer Besetzung 
der Streicherstimmen. Innerhalb dieser bescheidenen 
Grenzen in bezug auf Besetzung und Virtuosität 
entfaltet der Meister indessen ein so reiches Maß 
an schöpferischer Phantasie, ursprünglichem Musi= 
kantentum und klanglicher Fülle, gepaart mit volks= 
liedhafter Innigkeit und spielerischer Bewegtheit, wie 
es nur einem Genie vom Range Haydns möglich ist. 
Ein Meisterwerk der frühen Wiener Klassik! 


NAGELS VERLAG: KASSEL 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Tonschönheit und Zuverlässigkeit durch 


unerreicht.” 


NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN / hervorragend edel in Ton und Ansprache 
NÜRNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN / aus zojähriger Erfahrung vielbewährt 


Verlangen Sie diese beiden Markenin den Fachgeschäften 


„Ich muß immer wieder feststellen, daß die elastischen ‚Nürnberger Künstlersaiten’ auch auf meinem Stradi= 
varicello am besten klingen. In der Tonfülle und Klarheit sowie der weichen Ansprache sind diese Saiten 


Professor Ludwig Hoelscher 


UNIVERSITAS 


Zeitschrift für Wissenschaft, Kunst 
und Literatur 


Herausgeber: Dr. H.W. Bähr 
Schriftleitung: H.W. Bähr und H. Rotta 


SONDERHEFT: 
Albert Schweitzer 


Heft 1 - Januar 1960 


Aus dem Inhalt: 


Prof. Dr. Johan Hygen, Oslo 
Albert Schweitzers Kulturphilosophie und Kulturkritik 


Prof. D. Otto Michel, Tübingen 


Albert Schweitzer und die Leben-Jesu-Forschung 
heute — Apokalyptik und Qumran 


Prof. Carl J. Burckhardt (Genf), Prof. Yushi Uchimura 
(Tokio), Prof. Giorgio Del Vecchio (Rom), Prof. Her- 
mann Kasack (Stuttgart), Nobelpreisträger Pire 
(Brüssel), Prof. Hans Huber (Bern), Prof. R. Dobias 
(Prag), Prof. H. Ohmann (Helsinki), Prof. August 
Closs (Bristol), Prof. Dr. Vuko Pavicevic (Belgrad), 
Prof. A. Bharati (New-Delhi), Pröf. H. Delgado (Li- 
ma), Prof. Dr. Mohamed Y. Haschmi (Aleppo) 


Dank am 14. Januar 1960 


Prof. Dr. Leo Schrade, Basel 
Albert Schweitzers Interpretation Johann Seb. Bachs 


Prof. Dr. Dr. h. c. Eduard Spranger, Tübingen 
Der Idealismus 


Prof. Dr. Friedrich Wagner, Bonn 
Albert Schweitzer und das Atomproblem 


Prof. Dr. Robert Minder, Paris 
Die Begegnung mit Goethe 


Prof. Dr. Rudolf Nissen, Basel 


Die Konsequenzen der Ehrfurcht vor dem Leben für 
die Medizin 


Dr. H.W. Bähr, Tübingen 


Die universelle Erweiterung der Ethik in der 
Philosophie Albert Schweitzers 


Prof. Dr. Donald Brinkmann, Zürich 
Die Ethik Albert Schweitzers und die Welt der Technik 


Albert Einstein, Stefan Zweig, Nikolaus Louvaris und 
Hermann Hesse 


Albert Schweitzer - Symbol der Humanität 


Literarische Werke Albert Schweitzers 

Die Erforschung des Lebens Jesu / Die Mystik Pauli 
und die Paulus-Forschung / Das Christentum und die 
Weltreligionen / Die autobiographischen Schriften / 
Die Wh rpNlosspkls / Die Weltanschauungen der 
indischen Denker / Johann Sebastian Bach 


Berichte 

Der Denker / Albert Schweitzers Reform des Orgel- 
baus und, der Orgelkunst / Schweitzers Ethik und 
die Tierschutzbewegung / Albert Schweitzer im 
Tübinger theologischen Stift / Selig sind die Frie- 
denstiftenden / Die Wirkung Albert Schweitzers in 
Japan / Hoffnung der studentischen Jugend / Elo- 
gien der Universitäten Cambridge und Tübingen 


Einzelpreis des Heftes DM 2,50 (136 Seiten) 


WISSENSCHAFTLICHE 
VERLAGSGESELLSCHAFT MBH,, 
STUTTGART 1, POSTFACH 40 


MARTIN GÜMBEL 


Spielbuch für Flöte 
und Tasteninstrument 


Heft I, BA 3338. Part. mit Bc-$t. 
DM 7,—, Flöten-St. DM 2,20 


Heft II, BA 3339, Part. mit Bc=St. 
DM 5,20, Flöten-St. DM 1,50 


Das „Spielbuch für Flöte und Tasteninstrument” ent= 
hält in zwei Heften achtundzwanzig Flötenstücke, 
deren Flötenstimmen im „Lern= und Spielbuch für 
Flöte” (BA 3340, DM 14,—) enthalten sind, und ergänzt 
so dieses Lehrbuch zu einer kleinen Schule des Zu= 
sammenspiels für Flöte und Tasteninstrument. Für 
Flötenspieler, die das „Lern= und Spielbuch” nicht 
besitzen, erschienen die Flötenstimmen gesondert. 
Die Stücke sind im wesentlichen ihrem Schwierig= 
keitsgrad nach angeordnet. So möchte das Werkchen 
für den Unterricht, für Vorspiele aller Art und vor 
allem für das häusliche Musizieren gute und instru= 
mentgerechte Literatur bieten. 
Bei allen Stücken, deren Begleitung in erster Linie 
für das Cembalo bestimmt ist, kann zur Verstärkung 
des Basses ein Violoncello oder eine Gambe hinzu= 
treten. (Eine gesonderte Basso-Continuo=Stimme liegt 
den Heften bei.) 


BÄRENREITERKASSEL 
BASEL - LONDON - NEW YORK 


In jedes Heim die 


junior 
ohne Koffer h mit Koffer 


298,00 DM 327,50 DM 


Günstige Teilzahlungsbedingungen 
auch Mietkauf 


OTTO KOCH 


Inhaber Fritz Baumgartner 
Mainz/Rhein, Lotharstraße 17, Fernruf 27830 


Neues 


FÜR DIE BLOCKFLOTE 


JOHANN CHRISTOPH DEMANTIUS 


Nürnberger Tanzbuch 
zu vier oder fünf Stimmen (1601) 


Herausgegeb. von Helmut Mönkemeyer 
(Ed. Nr. 4876) - Spielpartitur DM 3,— 


‚Dieses Heft bietet eine Auswahl von 
Tänzen aus einer umfangreichen Samm= 
lung, die mit vier oder fünf Instrumen= 
ten musiziert werden können. (Dievier- 
stimmige Besetzung ist schon in der 
Originalvorlage durch Hilfsnoten in den 
anderen Stimmen vorgesehen.) Obwohl 
schon vor 350 Jahren entstanden, haben 
diese Stücke auch heute noch nichts von 
ihrer unbeschwerten, natürlichen Frische 
eingebüßt. Die Besetzung ist möglich 
nur mit Streichern, nur mit Bläsern 
(Blockflöten) oder gemischt. 


DANIEL PURCELL 


Drei Sonaten 


für Altblockflöte u. Cembalo (Klavier), 
Viola da Gamba (Violoncello) ad lib. 


Herausgegeben von F. J. Giesbert 
(Ed. Nr. 4732) - DM 4,— 


D. Purcell gehört zu den namhaften 
Musikern seiner Zeit. Seine Blockflöten= 
Sonaten zeichnen sich durch einfalls= 
reiche Melodik, interessant geführten 
Generalbaß und spielerischen Elan aus. 
Sie sind ganz aus dem Instrument her= 
aus geschrieben und bieten deshalb 
auch in den schnellen Sätzen keine 
nennenswerten Schwierigkeiten. 


B,SCHOTITSSOHNE 
MAINZ 


USE 
bIThN 


Die führende 
englische 
musik wissenschaftliche 
Vierteljahresschrift 


HERAUSGEGEBEN 
VON 
ERIC BLOM 


Seit ihrer Gründung im Jahre 1920 hat Music 
& Letters stets gründliche wissenschaftliche 
Arbeit mit einem hohen literarischen Niveau 
verbunden. Studenten und Musikliebhaber 
schätzen unsere Zeitschrift als zuverlässigen 
Führer durch das gesamte Gebiet der Musik 
in Vergangenheit und Gegenwart. Wenn Sie 
Music & Letters noch nicht kennen, empfehlen 


wir Ihnen, eine Probenummer anzufordern. 


Jahresabonnement DM 19,— portofrei 


Einzelhefte DM 5,— zuzügl. Porto 


Probenummern werden kostenlos geliefert. 


OXFORD UNIVERSITY 
PRESS 


(Music Department) 


44, Conduit Street, London, W. ı, England 


Ein großer Tag in der Geschichte des Musiktheaters: 


Carl Orff OEDIPUS DER TYRANN 


Ein Trauerspiel des Sophokles von Friedrich Hölderlin 


Die Staatsoper Stuttgart brachte im Rahmen einer Orff-Woche dieses Werk 
am 11. Dezember 1959 zur festlichen Uraufführung. In ihrer monumen= 
talen Größe und bewundernswerten Geschlossenheit war diese Aufführung 
unter der konzentrierten Leitung von Ferdinand Leitner und in der faszi= 
nierenden Regie von Günther Rennert, die Caspar Neher mit seinem 
packenden Bühnenbild noch zu unterstreichen wußte, ein Ereignis ersten 
Ranges, welches das zahlreich aus dem In= und Ausland erschienene Publi= 


kum zu tiefer Ergriffenheit zwang. 


Die aktuelle Zeitschrift für das musikalische Theater, „Der Opernfreund”, Wien, schreibt: 


„Um das Geheimnis der ganz großen Wirkung dieser ‚Oedipus’-Vertonung in einen Satz zu bringen: durch die 
radikale Reduktion des Musikalischen hat Orffs musikalisches Verfahren zum ersten Male seine absolute Gültig= 
keit erwiesen. Die Autonomie der Musik ist restlos verleugnet, die denkbar hinreißendste sprachlich=musikalisch= 
szenische Verlebendigung des Dramas damit gewonnen. Der Rhythmiker Orff ist endgültig abgetreten, der 


Theatraliker Orff damit glanzvoll erstanden.” 


Frankfurter Nachtausgabe: 


„Das Werk bot keine Überraschungen, es bot mehr: die Bestätigung einer stilistisch konsequenten Entwicklung, 
die der Komponist in den zwei Jahrzehnten seit der Uraufführung der ‚Carmina burana’ genommen hat und die 
ihn als einen ruhenden Pol in der Flucht neuzeitlicher Musikerscheinungen, deren Dauer und deren Werte noch 
ungewiß sind, bezeichnen läßt.” 


Rheinischer Merkur: 
„Die Stuttgarter Uraufführung von ‚Oedipus der Tyrann’ durch die Württembergischen Staatstheater war ein 
Beweis für die innere Echtheit und Wahrheit des „musikalischen Theaters” von Orff, denn dieser ‚Oedipus’ 


erschütterte.” 


Hannoversche Rundschau: 


„Carl Orffs ‚Oedipus der Tyrann, ein Trauerspiel des Sophokles von Friedrich Hölderlin‘ war erstmalig in Szene 
gesetzt, und starker Beifall — wie ihn wohl keine Novität der Musikbühne in den letzten Jahren zu verzeichnen 
hatte — lohnte die außerordentliche Mühe.” 


Badische Zeitung, Freiburg: 


„Der Beifall des Premierenpublikums im Großen Haus des Württembergischen Staatstheaters, ein Beifall, der 
nach Abschluß der Handlung erst nach einer langen, ergriffenen Pause einsetzte, war herzlich und enthusiastisch 
und rief die Mitwirkenden, Carl Orff in ihrer Mitte, immer wieder auf die Bühne, es war ein Theaterereignis 


ersten Ranges.” 


SCHOTT 


